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BEATA GUCZALSKA 

ZNANE I NIEZNANE 
LI5TY KONRADA 
5WINARSKIEG0 


Beata Guczalska (b.guczalska@interia.pl) - teatrolog i krytyk teatralny, 
absolwentka teatrologii Uniwersytetu Jagielloñskiego, prorektor AST 
im. Stanislawa Wyspiañskiego w Krakowie. Autorka ksiq.zek: JerzyJarocki 
-artysta teatru (1999), Aktorstwopolskie. Generacje (2014), Trela (2015). 

Abstract: Beata Guczalska, “The Known and Unknown Letters of Konrad 
Swinarski”. 

The article quotes Konrad Swinarski’s recently found letters, given by 
doctor Peter Seyffert, cousin of the outstanding director. Still relatively 
unknown, partially discovered biographical themes become, for Beata 
Guczalska, the most important elements that enrich our knowledge 
about the artist’s restless life. Swinarski’s correspondence with his 
Berlin relatives from 1944-1974 touches upon subjects most incumbent 
on the director: national affiliation and sexual orientation. The author 
also draws attention to his writing’s self-censorship, intertwining 
his private threads and theater career, while confronting the content 
of those correspondences from the point of view of the artist’s wife, 
Barbara Swinarska. 

Key words: biography; Konrad Swinarski; letters; director; homosexuality. 

P oznq jesieniq 2014 roku w krakowskiej Pañstwowej 
Wyzszej Szkole Teatralnej zorganizowano konfe- 
rencjq „Odpowiedz Swinarskiemu”. Siqgnqwszy 
wowczas na nowo po ksiqzkq Jozefa Opalskiego 
Rozmovvy o Konradzie Svvinarskim i „Hamlecie” zauwazylam, 
jak potçzny wywrotowy potencjal kryt siq w niezrealizo- 
wanym projekcie i ile byto w nim pomystow czy rozwiqzañ 
trudnych do wyobrazenia na polskiej scenie nie tylko w roku 
1975, ale zapewne i trzydziesci lat pozniej (o ile przedstawie- 
nie nie zostaloby w odbiorze zagtaskane, a niewygodne tresci 
pominiçte milczeniem lub grq w niezauwazanie). Zadziwiat 
radykalizm podejscia do ludzkiej seksualnosci i sposob, 
w jakim uczestnicy prob o nim mowili, a takze dyskusyjne 
sugestie polityczne. Pomyslalam wowczas, ze tworczosc 
i postac Swinarskiego warte sq uwagi i ponownej analizy 
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z punktu widzenia naszej wspo!czesnosci. Okazja do zajçcia 
siç biografi^, rezysera nadarzyfa siç wkrotce. 

Wiosnq 2016 roku do Krakowa przybyl doktor Peter Seyffert, 
kuzyn Swinarskiego z Niemiec, aby przekazac Annie Polony 
i Jozefowi Opalskiemu kopie listow Konrada Swinarskiego, pisa- 
nych do berliñskiej rodziny w latach 1944-1974. Od razu stalo 
siç jasne, ze te cenne swiadectwa powinny zostac opubliko- 
wane. Oryginaly listow zaginçly w okolicznosciach, o ktorych 
wspomn§ pozniej, ale przezorna niemiecka rodzina sporzqdzila 
kopie, niestety niedoskonaie (na miarç owczesnych mozliwosci, 
czyli lat siedemdziesi^tych). Pisane rçcznie listy, na rozmytych 
kopiach, nie byly latwe do odczytania - na szczçscie profesor 
Opalski (korzystajqc z rekomendacji profesora Jana Michalika) 
znalazi Pawla Zarychtç, ktory owych dwadziescia parç listow 
odcyfrowal i przelozyl. Sq to w absolutnej wiçkszosci listy 
samego Konrada, posrod nich znajduje siç jeden list Irmgardy 
Swinarskiej z 1944 roku, list Barbary Witek-Swinarskiej oraz 
list krewnej Swinarskich do Praksedy Seyffert 1 . Zwlaszcza ten 
pierwszy z wymienionych jest wielce wymowny. 

Konrad Swinarski niewqtpliwie nie urodzil siç pod szczç- 
sliwq gwiazdq.. Beztroskie dzieciñstwo skoñczylo siç w roku 
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1939, a moze i wczesniej, wraz ze smierciq ojca w roku 1935 - 
Konrad mia! wowczas szesc lat. Jednak jego artystyczni rowie- 
snicy - jak urodzeni w tym samym 1929 roku Jerzy Jarocki 
i Kazimierz Kutz - wojenne dojrzewanie i powojenne trudno- 
sci zyciowe dosc szybko zintegrowali, czyni^c z nich moze 
nawet swego rodzaju artystyczny napçd, jak duza czçsc tego 
pokolenia. Swinarski byl w radykalnie innej sytuacji: Niemiec 
w powojennej Polsce, chlopak z Hitlerjugend (byl tam z urzç- 
du, nie z wyboru, nikogo to jednak nie obchodziio), sierota, 
ktorego matka zmarla w obozie dla zdrajcow narodu, a brat 
zgin^l sluzqc w Waffen SS. Alkoholik z atakami psychozy 
i homoseksualista w PRL-owskiej Polsce, gdzie temat publicz- 
nie nie istnial, ale inna orientacja seksualna byla skrupulatnie 
wykorzystywana do szantazu przez SB, grozila prowokowanq 
przez te siuzby publicznq kompromitacjq, byla wykorzystywa- 
na jako argument do wspoipracy (por.: Tomasik, 2018; 2014). 
Paradoksalnie najbardziej akceptowane i jawne bylo to, co dla 
Swinarskiego byio realnie najgrozniejsze i omal nie doprowa- 
dzilo go do smierci, czyli alkoholizm. Dwie pozostale ciqzqce 
sprawy, czyli pochodzenie i orientacja seksualna, w innej rze- 
czywistosci spolecznej zadnym problemem mogly nie byc. 

Swinarski przez wiçkszosc dorosiego zycia nie miai wlasci- 
wie domu ani rodziny w podstawowym rozumieniu (z zonq, 
Barbar^ Witek-Swinarskq,, l^czyla go dosc specyficzna relacja, 
a i ona sama byla bardzo szczegolnq, osob^). Przemieszczajqc 
siç stale po Polsce i Europie, czçsto w poczuciu osamotnienia, 
pisai do bliskich listy. Bardzo wiele listow, jak wynika z roz- 
nych zrodei. Wiçkszosc z tych listow zaginçla, wiele nie jest 
dostçpnych. Dosc wspomniec, ze zbior archiwaliow zmarlej 
niedawno Barbary Witek-Swinarskiej znajduje siç w posia- 
daniu prywatnym i nie ma na razie widokow, by wkrotce 
zostal przekazany do jakiegos archiwum 2 . Dlatego zbior listow 
do rodziny Seyffertow wydaje siç szczegolnie cenny. 

Takze z innego powodu. Do niedawna strazniczk^ pamiçci 
po Swinarskim byla Barbara Witek, decyduj^ca niejednokrot- 
nie, jakie informacje o Konradzie mogq, a jakie nie mogq zostac 
ujawnione publicznie. (Doswiadczyla tego Joanna Walaszek, 
wydajqc swojq monografiç - Walaszek, 1991). To ona wiasnie 
na poczqtku lat dziewiçcdziesiqtych (1990-1992) przekazala 
do druku najpierw w miesiçczniku „Dialog”, pozniej „Teatr”, 
listy Konrada - skierowane do siebie. (W kolejnych numerach 
„Teatru” owe listy mialy staly podtytul: „Konrad Swinarski 
do Barbary”). W sumie opublikowano czterdziesci szesc listow 
Konrada do Barbary, nieraz bardzo obszernych, wypelnio- 
nych towarzyskimi relacjami i doniesieniami z prob, a takze 
praktycznymi informacjami, jak i gdzie cos kupic, zalatwic 
etc. Opublikowana korespondencja zaczyna siç w lecie 
1952 roku, kiedy Konrad juz studiuje w warszawskiej szkole 
teatralnej, zas Barbara przebywa w Krakowie (tu studiuje 
w PWSA), koñczy na listach Konrada z USA, gdzie przebywat 
na stypendium Forda w 1963 roku. Wydaje siç oczywiste, 
ze Barbara Swinarska chciala w ten sposob wykreowac siç 
na najwazniejszq w zyciu Konrada osobç, dzielqcq, z nim zycie 
i mysli, prawdziwq Wdowç, pielçgnujq,cq pamiçc slawnego 
mqia i dysponujqcq wszelk^, po nim spusciznq. Warto rowniez 


zaznaczyc, ze owe listy wdowa udostçpniata redakcji „Teatru” 
w formie przepisanej przez siebie na maszynie, nie zas 
w postaci rçkopisow Konrada - nie mozna wykluczyc, ze doko- 
nywala podczas owego przepisywania jakichs ingerencji. 

Moze warto w tym miejscu dodac parç slow o samej 
Barbarze Swinarskiej - nie mam pewnosci, czy jest to wie- 
dza powszechna. Jak ujawnila Joanna Siedlecka w 2010 roku, 
w reportazu Operacja Gombrowicz (Siedlecka, 2010), a szerzej 
opisata Klementyna Suchanow w swojej biografii Gombrowicza 
(Suchanow, 2017, s. 313 3 ), Barbara Swinarska przez wiele 
lat - najaktywniej w latach szescdziesiq,tych - pracowala 
dla Sluzby Bezpieczeñstwa. Sporzqdzala obszerne, z talen- 
tem napisane raporty oraz podejmowala siç roznego rodzaju 
zadañ. Najslynniejszym byl oczywiscie rzekomy wywiad 
z Gombrowiczem, ktory rozpoczql agresywnq nagonkç na pisa- 
rza, odcinaj^c mu ostatecznie mozliwosc przyjazdu do Polski, 
na co liczyl, oraz przysparzaj^c mu powaznych klopotow zdro- 
wotnych. Donosila na wielu pisarzy: Osieck^,, Iredyñskiego, 
Adama Tarna, Leopolda Tyrmanda, przyczyniajqc siç do ich 
klopotow ze strony wladz: utraty pracy, a nawet aresztowania. 
„W tym takze na swojego mqza, ktorego scharakteryzuje jako 
tchorza pijqcego whisky do lustra, zasugeruje, ze stypendium 
Forda zawdziçczai «syjonistycznym krçgom», a nawet podpo- 
wie, ze gdyby chcieli go przycisnq,c, to wszystko wyspiewa” 4 . 

Czy Konrad Swinarski wiedzial o jej wspo!pracy? Czy 
prawie nieograniczone mozliwosci wyjazdow na Zachod 
zawdziçcza! jej zaslugom, czy raczej byly one dla SB wygod- 
nym pretekstem takze do wyjazdow Barbary, ktora, towa- 
rzysz^c mçzowi, miala mozliwosc przenikania do srodowisk 
emigracyjnych i zachodnich srodowisk artystycznych? (Tak 
bylo wiasnie w Berlinie, kiedy Barbara poszla na spotkanie 
z Gombrowiczem - zaproszono ich oboje, ale Konrad rzekomo 
nie chcial siç narazac polskim wladzom, jako ze Gombrowicz 
nie byl dobrze widziany). Jakkolwiek bylo, splot tych wszyst- 
kich okolicznosci wydaje siç dosc nieslychany, choc zapewne 
symptomatyczny. 

Z listow do Barbary wylania siç czlowiek ambitny, osamot- 
niony, ironiczny, blyskotliwy. Czçsto, w uwagach na temat 
ludzi z otoczenia, zlosliwy, a nawet cyniczny. Bardzo zdystan- 
sowany i nieufny, tropiqcy ukryte, wrogie intencje. Bardzo 
przenikliwy co do ludzkich motywacji. Wyziera z tych listow 
rowniez, trochç mimochodem, obraz straszliwej powojennej 
biedy i bezdomnosci. 

Listy do rodziny w Niemczech pisze, zdawaloby siç, ktos 
zupelnie inny. Fakt, ze wiele z nich zostalo napisanych 
w latach 1944-1952, w nieco wczesniejszym okresie zycia 
Konrada, nie jest tu decydujqcy, bo i w pozniejszych listach 
odnalezc mozna ten sam ton. Zanim przejdç do omowienia 
tych listow, najpierw przytoczç inny, juz cytowany przez 
Joannç Walaszek. List zostal napisany w 1948 roku i wys!any 
do Krakowa, do pañstwa Lenczowskich, przedwojennych 
przyjacioi matki i Konrada. 

„Czas ktory przezylem od zakoñczenia wojny byl poczqt- 
kowo ciçzki - ale czas goi rany. Od mojego wyjazdu z W. nie 
bylem tam juz nigdy. Czasami jedynie bywam w Krakowie 
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[...]. Ale powracajqc do czasu od 45ego roku. Przybylem 
wtedy jedynie do Katowic, gdzie spotkalem siç z mamq. 
Przebywalismy u krewnych (u ktorych zresztq jestem po dzis 
dzieñ). Po paru tygodniach nast^pila bardzo przykra chwila, 
zostalismy zaaresztowani. Jakie wowczas istnialy zarzuty 
nie wiem, ale wiem tyle, ze w ogole ich nie bylo potrzeba. 

Ja zostalem wkrotce zwolniony. Mama zostala - zresztq nie 
na dlugo. Wkrotce byla juz w obozie gdzie 11 X 1945 [blçdna 
data, w istocie 12 XII 1945] zmarla, zmarla na bardzo wow- 
czas rozpowszechnionq chorobç, zmarla z glodu i wycieñ- 
czenia. Poczq.tkowo nie wiedzialem co robic, mialem wiele 
mozliwosci wyjazdu, ale nie - wolalem zostac, myslalem 
przeciez, ze odnajdç brata. Ale juz po paru dniacli dowie- 
dzialem siç o jego smierci. Nie zostalo mi wiçc nic. W gimna- 
zjum mialem wiele trudnosci - zaczçli wymagac papierow. 
Postanowilem zatem ukoñczyc jedynie czwartq. klasç 
i wyniesc siç. Tak tez siç stalo. Otrzymalem tzw. malq. maturç 
i poszlem (sic!) sobie. [...] Zaczqlem chodzic do Szkoly Sztuk 
Plastycznych w Katowicach. Jednakze po roku stwierdzilem 
ze w Katowicach nie ma przyszlosci i wynios!em siç do Sopot. 
[...] W tym roku bçdç w todzi, Zdalem tam do Wyzszej Szkoly 
Filmowej zresztq okropnie trudny egzamin. Bçdç robil rezyse- 
riç i operatorstwo razem" 5 . 

Parç sIow na temat rodzinnej sytuacji Konrada w latacli 
czterdziestych. Po smierci mçza Irmgarda Swinarska kontak- 
towa!a siç przede wszystkim ze swojq. rodzin^: miala dwoch 
braci, Mariana (Maschela) i Xavera, i trzy siostry, Praksedç, 
zamçznq Seyffert, Helgç Zimermann i zmarl^. w 1933 roku 
Karolç. Z rodzeñstwem byla bardzo mocno zwiqzana, odwie- 
dzali siç i pomagali sobie bardzo intensywnie. Obie siostry 
z dziecmi mieszkaly w Berlinie, bracia przemieszczali siç 
- Xaver przez jakis czas mieszkal w Monachium - ale osta- 
tecznie tez osiedli w Berlinie. Kuzyni Konrada, Xaver i Peter 
Seyffertowie, i kuzynki, Siegi i Marcella Zimermann, ciot- 
ki Helga i Prakseda oraz wujowie - to oprocz matki i brata 
Henryka najblizsza, serdeczna rodzina. Z ktorq Konrad, rzecz 
jasna, rozmawiat po niemiecku (nie znali polskiego), podob- 
nie jak z matkq. Swiçta i wakacje spçdzali razem, Konrad 
i Henryk jezdzili do Berlina, a potem z ciotkq i kuzynami nad 
morze. Niemiecka strona przyjezdzala na swiçta do Wieliczki. 
W jednym z listow do ciotki Praksedy (7 stycznia 1951 roku) 
Konrad pisze o ostatnich swiçtach Bozego Narodzenia: „Nie 
byly to jednak prawdziwe swiçta. Bardzo czçsto myslalem 
o tym, ze w Boze Narodzenie 1944 roku siedzialo nas przy 
stole 15 osob, tyle samo rok wczesniej”. W Katowicach Konrad 
mieszka u kuzyna ojca, Mieczyslawa Cybiñskiego, i jego zony 
Anety, ktorych wczesniej wlasciwie nie znal. Po smierci matki 
i brata cata rodzina, wszyscy bliscy sq tam. 

Pierwszy z przekazanych przez Petera Seyfferta listow zostal 
napisany w roku 1944 przez Irmgardç Swinarskq - przekazu- 
je ona „garsc wiadomosci o nas”. Heini jest juz na szkoleniu, 
wkrotce bçdzie w wojsku. (W pozniejszym liscie, z jesieni, 
Konrad podaje rodzinie adres brata: SS Panzergrenadier 
H. Swinarski, Breslau, Sternstrasse 6 block B Stube 13). 

Konrada musiala odwiezc do Pragi, do Jugendheimu, 


bo dostala wezwanie do szkoly w Kostelcu kolo Zlina. 

„Przez Drezno dotarlismy do Pragi. Tam chlopaczysko zaczql 
mi strasznie wygadywac, ze chcç go siç tu pozbyc, ze ma prze- 
czucie, ze w dzisiejszych niespokojnych czasach w ogole 
juz do domu nie wroci, jednym slowem tak mnie zmiçkczyt, 
ze go z tej Pragi zabralam na powrot do domu”. Dalej pisze 
o swoich licznych podrozach i przedsiçwziçciach. W Raciborzu 
odbiera swoj rower i samochod, zarekwirowane wczesniej 
przez obronç lotniczq. Z Chorzowa nadaje do rodziny paczki: 
„czy dostaliscie juz ode mnie maslo, tytoñ [i] odziez? Xaverowi 
muszç wyslac jakqs wiçkszq. kwotç, doszczçtnie ich zbombar- 
dowano. Jutro pojdç do urzçdu dewizowego”. 

W biografii Swinarskiego mozna wyczytac, ze Irmgarda 
w czasie wojny miala w Wieliczce rozlewniç wod i piwa, 
sprzyjala polskim sq.siadom i nawet pomagala konspiratorom. 
Co moze byc prawdq. Ale prawdq jest rowniez, ze musia- 
la prowadzic jakies inne interesy. W czasie calej okupacji, 
a szczegolnie w roku 1944, ciq.gle gdzies jezdzila. WrocIaw, 
Drezno, Praga, Katowice, Opawa, Raciborz, Chorzow. „Mama 
jutro wyjezdza do Katowic i Opawy, a potem do Krotoszyna 
i Ostrowa”, pisze Konrad. Miala samochod, co nie bylo takie 
czçste. Z listow wynika, ze - choc wdowa - jest zamozniejsza 
od rodzeñstwa, to ona im pomaga. Wiadomo, ze jesieniq 1944 
jedzie do Kqtow Wroclawskich (Kant bei Breslau) zeby w ogro- 
dzie krewnej zakopac zloto. Na pewno nie byla to dzialalnosc 
skupiona wylqcznie na rozlewni piwa. Przy okazji mozna 
siç zorientowac, ze swoich synow ciqgle zostawia samych, 
tylko z gosposi^. Umieszcza ich u jakiejs znajomej Niemki 
w Pszczynie. Wynajmuje w Krakowie mieszkanie, bo Konrad 
chodzi tam do szkoly (a wiçc pewnie mieszka sam). Jesieniq 
1944 roku, gdy zbliza siç front, piçtnastoletni Konrad jest 
w Wieliczce calkiem sam; matka jezdzi nieustannie w inte- 
resacli, Henryk jest w wojsku. I w styczniu 1945 spotykajq 
siç w Katowicach, u Cybiñskich. Trudno powiedziec, by byla 
to gorliwa opieka nad jedynym wowczas dzieckiem. 

Peter Seyffert we wstçpie do przekazanych listow podkre- 
sla, ze Konrad nigdy nie pisal o matce i bracie. Listy sq cenzu- 
rowane, obie strony dobrze o tym wiedzq. Konrad wspomina 
nieraz, ze nie wszystko moze napisac, czasem wtrq.ca jakies 
zdanie po angielsku, liczqc na niedouczenie cenzorow. 

Jaka jest wlasciwie jego sytuacja w roku 1945? Irmgarda 
na tzw. volksliscie musiala miec wysokq, co najmniej drugq 
grupç (wszystkich grup bylo cztery). Przy okazji warto spro- 
stowac, ze nie bylo czegos takiego jak „podpisanie volkslisty”, 
ktorego to zwrotu uzywa siç do dzis. To niemieccy urzçdnicy 
decydowali, kto mial jakq grupç, na podstawie szczego!owej 
ankiety, jaka przychodzila do domu - na Slqsku czy Pomorzu 
do wszystkich domow. Nastçpnie nalezalo siç zglosic do sto- 
sownego urzçdu po odbior owej kategorii - jej nieprzyjçcie 
grozilo represjami (por. Geremek, 2010). Byc moze pozosta- 
wal jakis margines decyzji w udzielanych odpowiedziach, 
ktore dotyczyly wyznania, ukoñczonych szkol, uzywanego 
jçzyka, krewnych w Niemczech - ale bardzo niewielki, 
wiçkszosc odpowiedzi mogla podlegac weryfikacji. Po woj- 
nie Krajowa Rada Narodowa wprowadzila ustawç, na mocy 
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ktorej posiadacze trojek i czworek, czyli nizszych kategorii 
na volksliscie, byli rehabilitowani po podpisaniu tzw. dekla- 
racji wiernosci wobec panstwa polskiego, natomiast jedynki 
i dwojki traktowano jako zdrajcow. Wprawdzie od 1946 roku 
posiadacze dwojek mogli siç oczyszczac na drodze sq,dowej, 
ale sprawy ciqgnçiy siç bardzo dlugo. Ostatecznie 20 lipca 
1950 roku wprowadzono amnestiç dla posiadaczy wszyst- 
kich kategorii volkslisty. Konrad Swinarski mogl wiçc czuc 
siç zagrozony az do roku 1950. Jest takze prawdopodobne, 
ze wlasnie z powodu braku wlasciwych papierow przeniosl 
siç ze szkoly plastycznej w Katowicach do Sopotu. W wyda- 
nym w tym czasie pismie okolnym wojewody Zawadzkiego 
nakazano szczegoln^ czujnosc wobec „zakonspirowanych” 
Niemcow, a zwlaszcza potrzebç ujawnienia bylych czlonkow 
Hitlerjugend. Ten „brak papierow” - ktory oznacza wlasciwie 
koniecznosc ciq,glego ukrywania pochodzenia i bycie narazo- 
nym na denuncjacjç - doskwiera stale Konradowi, wspomina 
o tym w listach. (W lutym 1945 roku Irmgarda, gorliwa kato- 
liczka, zostala w Katowicach rozpoznana i zadenuncjowana 
przez ksiçdza z Wieliczki). A trzy lata pozniej w Sopocie 
jakas kobieta krzyknçla do Konrada, ktory szedl w gronie 
kolegow: „To gowno hitlerowskie jeszcze zyje!” (Ta kobieta, 
dodaje Swinarski, sama byla konfidentkq gestapo...) W jed- 
nym z listow pisze, ze chce skierowac swojq, sprawç do s^du, 
ze rozmawiaI juz z sçdziq - najpewniej chodzilo wlasnie 
o sq,dowe oczyszczenie i wyrobienie wlasciwych papierow. 

Nie wiadomo, czy ostatecznie z takq sprawq wystqpil. 

Zasadniczy temat pierwszych powojennych listow jest 
prosty: wkrotce do was przyjadç. Pierwszy powojenny list, 
z poczqtku 1946 roku: „Chcç tu jeszcze zrobic malq maturç, 
potem stawiç siç u Was. Jesli nie macie mozliwosci, zeby mnie 
tymczasowo przenocowac, musialbym sprobowac u Xavera. 
Zapraszal mnie juz przez wuja Maschela” 6 . W innym liscie: 
„Droga Ciociu, czy mogç prosic Ciç, jesli to tylko mozliwe, 
o zalatwienie pobytu w Berlinie? Jesli nie, sprobuj przez ciot- 
kç Helgç, z tym ze ja chcç tylko do Was. Dla mnie to strasznie 
trudne, ale sprobujç. Nie bçdç Wam dlugo przeszkadzal. 
Wszystko jest i tak bardzo wqtpliwe, Tak naprçdce nie mogç 
wszystkiego powiedziec”. Wydaje siç jasne, ze Konrad planuje 
nielegalne przekroczenie granicy. 

Erwin Axer, ktory byl mentorem i opiekunem Swinarskiego, 
opowiadaI w rozmowie z Jerzym Jarockim w roku 1992, 
ze Konrad „uciekal do Niemiec i zostal aresztowany. 
OpowiadaI mi kilkakrotnie tç historiç. Z tym, ze Konrad 
lubil mistyfikowac... nie bylem nigdy pewny... opowiada- 
nia siç powtarzaly i mialy rozne farby. Szkielet tej historii 
byl taki: przesluchiwat go sledczy (mowil ze Zydek) patrzyl 
na niego i powiedzial «Ty Konradku idz studiowac ten twoj 
Mickiewicz, ten twoj SIowacki» i wypuscil go. [...] Ze probo- 
wal uciec, to pewne” (Axer, Jarocki, 1993) 7 . 

Swinarski jednak nie rezygnuje z planu wyjazdu. Ci^gle 
prosi o zatatwienie jakiegos pozwolenia na pobyt. Jeszcze 
w 1951 roku pisze: „Droga Ciociu, dowiedzia!em siç dzis, 
ze toczq siç pertraktacje na temat osob narodowosci nie- 
mieckiej zamieszkalych w Polsce. Ma siç im umozliwic 


powrot do rodzin. Napisz mi proszç natychmiast, co o tym 
wiesz. Zaproszenie nie jest wymagane. Sprawa jest pilna. 
Proszç napisz do mnie natychmiast”. A wi§c Konrad uwaza 
siç za osobç niemieckiej narodowosci. ktora chce wrocic 
do rodziny? Byc moze, a byc moze chce jedynie wyrwac siç 





z komunistycznego piekla, w ktorym jest wiecznie podejrza- 
ny... Przy okazji ciq,gle zleca kuzynce Marcelli, zeby dowie- 
dziala siç o szkoly plastyczne w Berlinie i mozliwosc podjçcia 
nauki w nich, potem takze o szkoly filmowe. Wypytuje o zna- 
jomych: czy wiecie cos o Frantel Schlag i Magdzie Reichelt? 

A doktor Kracke, a pan Ernst Groh? Cala dluga lista, tak jakby 


Zdjçcia z albumu rodzinnego Irmgardy Swinarskiej (dar Petera Seyfferta): Heinrich Swinarski, Irmgarda Swinarska, 

Paul Seyffert, Konrad Swinarski, babcia Keil z matym Peterem i Praxeda Seyffert (20 lipca 1935, Berlin); didaskalia 147 / 2018 

Konrad, Heinrich, Irmgarda Swinarscy w Thiessow na Rugii: Heinrich, Irmgarda, Konrad Swinarscy 
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prawie wszyscy znajomi wyjechali. Donosi, jak wyglqda 
Ziethenstrasse i Schweidnitzerstrasse, Freiburger Bahnhof 
i AWAG, czyli Allgemeine Warenhaus Gesellschaft - wszystko 
zrujnowane. (Z Wroclawia pochodziia rodzina Liczbiñskich, 
matka i jej rodzeñstwo tam siç urodzili, Konrad z matkq jez- 
dzil do Wrociawia w czasie wojny). Naturalnie zawsze uzywa 
niemieckich nazw, nawet piszqc o todzi, uzywa raz formy 
„Lodsch”, a raz „Litzmannstadt”. Wynika z tego dosc jasno, 
ze przynajmniej do poczq.tku lat piçcdziesiqtych Konrad czul 
siç Niemcem, ktory po prostu utkwil w Polsce przez zbieg 
politycznych wypadkow, i wciqz zastanawial siç, jak dokonac 
korekty owego niekorzystnego zbiegu. 

Spotykajq siç po dziesiçciu latach oczekiwania. W listo- 
padzie bqdz grudniu 1955 roku Swinarski jest juz mlodym 
rezyserem, wlasnie przyjechal na staz do Berliner Ensemble. 
Rodziny nie poinformowal, rezyseruj^c w ten sposob 
scenç pod tytulem „wielka niespodzianka” albo „spotkanie 
po latach”. Nie jest juz uczuciowym, osamotnionym chlop- 
cem, lecz doroslym cziowiekiem, na chlodno i z dystansem 
obserwujqcym ludzi. Opisuje to spotkanie w liscie do Barbary: 
„Dzwoniç przy drzwiach specjalnie szybko. Otwiera mi chlo- 
pak tçgi, brzydki. Mowiç, ze na pewno mnie nie poznaje - 
robi glupiq minç i w tej chwili slyszç z pokoju: «Xaverchen, 
warum bist du in Berlin?» - to ciotka. Wtedy powiedzialem - 
(Peter juz zupelnie zgiupial) ze jestem Konrad. Wtedy wyszia 
ciotka i wujek. Wcale nie bylo tak, jak sobie to przez 10 lat 
wyobrazalem, ani tak, jak siç czyta w ksiqzkach. Pierwsze, 
co mi podpadlo, to to, ze ciotka ma blçdne spojrzenie, zesta- 
rzala siç (nie wiedzialem, ze od 45 roku byla pomylona) - 
wyglqda trochç na oblçdnq Zydowk§. Nastçpny moment byl 
najglupszy. Nikt nie wiedzial, co powiedziec. Ciotka biegala 
tam i z powrotem. Peter pokazywal mi swoj pokoj i Reise- 
-andenken-Buch z wklejonymi biletami z metra z Paryza. 

Ja tez nie wiedzialem, co robic. Kurt mi pokazywal widok 
z okna na pralniç w podworzu. Wszystko dzialo siç bez sensu. 
To znowu Peter chwalil siç motocyklem, ktory kupil. Nagle 
ciotka, ze przeciez ja nic nie mowiç i ze muszç byc glodny 
i ze moze kqpiel. Wybralem to ostatnie. Potem uspokoilem siç 
ja i oni. Na stole bylo wszystko, co mieli najlepsze - salatka 
sledziowa, prawdziwa kawa, bita smietana i smazone kartofle. 
Kurt daje mi trzy gatunki papierosow. Potem ciotka ze aha, 
ubrania i buty ma dla mnie w szafie - wszyscy biegnq do dru- 
giego pokoju, a jedzenie stygnie” (Listy z Berlina..., 1991, 
s. 13). Widac w tym fragmencie dar obserwacji i samoobserwa- 
cji, a wszystko uklada siç w filmowq scenç. 

Od tego momentu listy siç zmieniajq. Swinarski wyjezdza 
za granicç, bywa w Berlinie, regularnie odwiedza roznych 
czlonkow rodziny. W listach donosi o swoich kolejnych 
pracach, a takze potrzebach (buty), podaje swoje aktualne 
rozmiary, dziçkuje za wspanialy welniany plaszcz. Ostatni 
list, bez daty, zostal napisany prawdopodobnie na pocz^tku 
1974 roku. „Droga Ciociu, napisz mi, jesli zdenerwowal Ciç 
rachunek za moje rozmowy telefoniczne. Bçdç wkrotce w Oslo 
i mogç go zaplacic. Tak to znow wyszlo, ze jak zawsze nie 
potrafilem siç obchodzic z pieniçdzmi. [...] Mam teraz wiasne 


mieszkanie w Krakowie, nieopodal miejsca, gdzie w czasie 
wojny sprzedawalismy stare ubrania”. 

Wqtek homoseksualizmu jest znacznie mocniej ukryty niz 
sprawa pochodzenia, o ktorej mozna juz bylo - zwiaszcza 
po 1989 roku - dosc otwarcie mowic. Znamienne, ze chociaz 
orientacja Swinarskiego byla dosc powszechnie znana (i chyba 
akceptowana) w tak zwanym srodowisku, nigdy nie bylo zad- 
nej na ten temat wzmianki w publikowanych tekstach bqdz 
wypowiedziach. Bodaj pierwszy raz fakt ten zostal sformulo- 
wany publicznie w eseju Magdaleny Grochowskiej Coraz wyzej 
i wyzej , ktory ukazal siç na iamach „Gazety Wyborczej” 16 sierp- 
nia 2003 roku: „Jego talent mial calkiem inne zrodlo - pisala 
Barbara Swinarska. - Nie przez rzekomq niemieckosc, nie przez 
rzekomy katolicyzm byl tak rozdarty, ale przez dwoistosc ero- 
tycznq.. I to mowiç ja, jego zona” (Grochowska, 2003; 2005) 8 . 

Trudno wiçc spodziewac siç, ze ta kwestia znajdzie 
odzwierciedlenie w korespondencji z rodzin^ - niemniej, 
znajqc zyciorys Swinarskiego, pewnych faktow mozna siç 
doczytac. Zasadniczo, jak wspominalam, wzmianki i pytania 
dotyczqce konkretnych osob w listach Konrada dotyczq. krew- 
nych i znajomych znajdujq.cych siç w Niemczech, po drugiej 
stronie granicy. Jesli idzie o stronç polsk^, Konrad wspomi- 
na jedynie Cybiñskich, u ktorych mieszkal i ktorzy byli dla 
niego stalym oparciem, oraz (niechçtnie) siostrç ojca Wandç 
Lesiñskq wraz z rodzin^., mqzem i synem. Lesiñscy miesz- 
kali w Poznañskiem, w Ostrowie Wielkopolskim, ale pobyty 
u nich koñczyly siç gwaltownymi konfliktami - wuj i ciotka 
nie mogli zniesc trybu zycia mlodego cziowieka. Poza nimi 
jest tylko jeden wyjq.tek: przyjaciel Hubert. 

W kolejnych listach Konrad donosi: „Chcialem Wam jeszcze 
napisac, ze spotkalem znow mojego najlepszego przyjaciela 
Huberta. Widujemy siç teraz codziennie” (przelom sierpnia 
i wrzesnia 1946; Swinarski listow nie datowal, czas ich napi- 
sania jest wnioskowany przez tiumacza na podstawie tresci). 
„Hubert uczy siç niedaleko Katowic, w Cieszynie, w wyzszej 
szkole rolniczej”. „2 tygodnie spçdzilem z Hubertem na wsi 
za Warszawq” (sierpieñ/wrzesieñ 1947). Z Sopotu, wiosnq. 

1948: „Ja siedzç tu w Sopocie zupeinie sam i nadal z nikim 
siç blizej nie zaprzyjaznilem. Kontakty utrzymujç tylko 
z Cybiñskimi z Katowic i moim przyjacielem Hubertem, ktory 
studiuje teraz w Lodzi medycynç”. Czy przypadkiem nie dla- 
tego Swinarski porzuca szkolç w Sopocie, pomimo namow 
profesorow, zeby pozostal, i przenosi siç do Lodzi? Moze 
to nie decyduj^cy motyw, a moze dosc istotny... Pocz^tkiem 
stycznia 1951 donosi Seyffertom, ze „w drugi dzieñ Swiq.t 
[Bozego Narodzenia] pojechalem do Cieszyna do Huberta 
i dopiero dzis wrocilem do Katowic”. W Cieszynie probowal 
odnalezc atmosferç rodzinnych swiq.t, ale to siç nie udalo: 

„i tam jeden syn nie zyje, zas ojciec jest ciçzko chory. Nie bylo 
wiçc nastroju”. Dodaje jeszcze, ze od rodzicow Huberta dostal 
w prezencie farby olejne. W polowie lat piçcdziesiqtych pisze, 
ze byl „w Zakopanem, w Krakowie oraz u mojego przyjaciela 
Huberta, ktory jest teraz lekarzem na Dolnym Slqsku”. I zaska- 
kujqca, ostatnia wzmianka, juz z roku 1961: „Swiçta spçdzç 
u Huberta w Heidelbergu”. 
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Ow Hubert to Hubert Sieroslawski - prawdopodobnie 
rodzina Sieros!awskich znaia siç lub przyjaznila z rodzin^. 
Swinarskich jeszcze przed wojnq - ojciec Huberta byl przed 
wojnq. oficerem Wojska Polskiego, moze znajomym Karola 
Swinarskiego. Pisze na ten temat Barbara Swinarska w udo- 
stçpnionym mi liscie do Jozefa Opalskiego z 2005 roku: 
„Sieroslawski byl synem przedwojennego pulkownika W.P. 
pochodzil z Wierzchosiawic, ale ze byl w I Brygadzie, wiçc 
chody popilsudczykowskie mial. Stary Sierosiawski byl swiet- 
nym gawçdziarzem i (chyba) milym czlowiekiem, natomiast 
jego syn [...] [mial] ten hak w zyciorysie, skrzçtnie ukrywany, 
myslç, ze musial go bardzo drçczyc - brat, pieszczotliwe imiç 
Bubi, zginql w lutym 1945 w okolicach Raciborza [...] w tej 
samej SS-jednostce w ktorej zginql brat Konrada”. We wcze- 
sniejszym akapicie listu Swinarska nakresla charakter relacji 
Huberta i Konrada: „Sieroslawski byl przyjacielem (nie wiem 
czy nie amantem, furia zazdrosci jak ja siç z KS zeszlam. 

Robil w Dziekance afery pt. „nie wolno ci siç zenic” 9 . 

Jak widac, Konrad i Hubert mieli wiele wspolnego - zapewne 
rodzina Sieroslawskich takze miala wysoki numer na volks- 
liscie, w przeciwnym razie syna nie przyjçto by do dywizji 
SS. Icli relacja dziçki tym okolicznosciom nie wydawala siç 
podejrzana - to po prostu koledzy, synowie dawnych znajo- 
mych, ktorych bliskie i czçste kontakty wydawaly siç natu- 
ralne, rowniez rodzinne wizyty. Moze to rowniez przypadek, 
ze okolo polowy lat piçcdziesiqtych, w tym samym czasie, 
gdy Swinarski wyjezdza do Brechta, Sieroslawski emigruje 
do Niemiec Zachodnich i osiada w Heidelbergu, co, byc moze, 
ulatwia mu okreslone w czasie wojny pochodzenie... 

To wlasnie doktor Hubert Sieroslawski jest osobq, ktora 
pozyskala (by nie uzyc dosadniejszego siowa: wyludzila) listy 
Swinarskiego od Seyffertow, w kwietniu 1976 roku. Peter 
Seyffert w swojej skrupulatnosci dol^czyl list Sieroslawskiego 
w tej sprawie: „Pan Karl Dedecius pisarz, wielki znawca 
sztuki i tiumacz literatury polskiej [...] gdy dowiedziai siç 
ze bardzo dobrze znalem Konrada S., poprosil mnie o infor- 
macje o jego zyciu, bo w przyszlosci zamierza literacko 
opracowac jego biografiç oraz tworczosc. Okazalo siç przy 
tym, ze niektore listy mogq byc bardzo uzyteczne dla takiego 
przedsiçwziçcia” 10 . Wydaje siç, ze te argumenty byly klam- 
liwym pretekstem - nikt w Polsce nie siyszal, by Dedecius, 
genialny tlumacz polskich poetow, zamierzal pisac biografiç 
Swinarskiego. Oczywiscie listow nigdy rodzinie nie zwro- 
cono. Krotko po smierci Swinarskiego Sieroslawski, szano- 
wany lekarz, mqz i ojciec rodziny, chcial ewidentnie zatrzec 
charakter swojego zwiqzku ze Swinarskim. Nie przewidziat, 
ze rodzina sporzq.dzila kopie, choc jego obawy byly nadmier- 
ne: niczego ewidentnego nie mozna z tych listow wyczytac. 

„Biografia Konrada Swinarskiego jest bardzo malo znana” 

- zauwazala w swojej ksiq.zce, wydanej w 1991 roku, Joanna 
Walaszek. Niezbyt wiele zmienilo siç od tamtych czasow - 
jednak o wielu sprawach mozna dzis mowic ze znacznie wiçk- 
szq. otwartosciq. Moze kolejne nieznane listy, ktore siç gdzies 
z giçbi prywatnych archiwow wytoniq, pozwolq, poskladac 
biografiç Swinarskiego. ■ 


Tekst wygtoszony na konferencji Inscenizator, aktor, przestrzeñ 
w teatrzeXX wieku (Katedra Teatru i Dramatu, VVydzial Polonistyki 
UJ, Krakow 22 VI 2018). 

1 Cytowane w artykule fragmenty listow pochodz^ ze zbioru listow 
odczytanych i przetlumaczonych przez Pawla /.arychte. a przygoto- 
wywanych do druku przez Akademiç Sztuk Teatralnych w Krakowie 
(dawnq PWST). 

2 Wedle ostatnich informacji dysponuj^ca owym zbiorem pani 
Ryszarda Krzeska udostçpnia jego zawartosc, ktora jest skanowana 
przez pracownikow Instytutu Teatralnego w Warszawie. 

3 Autorka w przypisie wyjasnia: ..Informacja za tekstem Siedleckiej 
Operacja Gombrowicz” (Suchanow, 2017, s. 558). 

4 Po moim wy.stapienni Malgorzata Dziewulska zwrocila mi iivvago, 
ze ta opinia nie ma potwierdzenia w materialach IPN, ktore nie daj^ 
dowodow na to, by Barbara Witek-Swinarska donosila na Konrada 
Swinarskiego. Byc moze przytaczane zdanie zostalo sformuiowane 
w innym kontekscie i dla innych celow. 

5 Fragment listu do pañstwa Lenczowskich. Kopia iKio.stopn ionn 
mi przez prof. Jozefa Opalskiego. 

6 Xaver i Maschel, czyli Marian, Liczbiñscy - bracia matki, Irmgardy 
Swinarskiej. 

7 Elemenl konfabulacji widoczny jest w owej relacji: Konrad, jak 
wynika z listow, podj^l probç ucieczki jeszcze w latach czterdzie- 
stych, kiedy uczyl sio w szkolach plastycznych i daleko mu bylo 
do studiowania Mickiewicza i Slowackiego - etap zainteresowania 
poisky litoralnni nasttpii I p.aro lat pozniej. 

“Niestety, ani w wersji prasowej, ani ksiqzkowej autorka nie podaje 
zrodei cytatow i wypowiedzi, na ktore sip powoluje - trudno wiyc 
ustalic, gdzie tak „pisala” Barbara Swinarska, czy byla to korespon- 
dencja prywatna, czy wypowiedz publiczna. 

9 List Barbary Swinarskiej do Jozefa Opalskiego, 4 stycznia 2005, 
kopia udostçpniona mi przez adresata. 

10 List Huberta Sierosiawskiego do Petera Seyfferta, 21 kwietnia 1976, 
Biberach an der Riss, tlum. Pawei Zarychta. 
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LESZEK KOLANKIEWICZ 

SWINTUCH, 

BLUZNIERCA, 
PANTOKRATOR, GURU, 
HERETYK, GROTOWSKI 

Leszek Kolankiewicz (l.kolankiewicz@uw.edu.pl) - kulturoznawca, 
antropolog widowisk. W latach 2005-2012 dyrektor Instytutu Kultury 
Polskiej na Uniwersytecie Warszawskim, w latach 2012-2016 dyrektor 
Centre de civilisation polonaise na Sorbonie. Autor ksiq.zek: Na drodze 
do kultury czynnej (1978), SwiqtyArtaud (1988, 2001), Samba z bogami. 
Opowiesc antropologiczna (1995, 2007, 2016), Dziady. Teatr swiçta zmar- 
lych (1999), Wielki maly woz (2001). 

Abstract: Leszek Kolankiewicz, “Rake, Blasphemer, Pantocrator, Guru, 
Heretic, Grotowski”. 

Leszek Kolankiewicz describes selected areas of Jerzy Grotowski’s artistic 
life and political activity, focusing on his relations with the Catholic 
Church. Situating his investigation in the political context of the PRL 
era, he juxtaposes selected performances and statements by Grotowski 
with Penderecki, Rozewicz, Milosz and Frljic. The author writes about the 
Theater of Sources and tries to find an intellectual formula for describ- 
ing these activities, and he refers to, among others, Maria Janion and 
her analyses of Polish Romanticism. Kolankiewicz describes selected 
performances including “Apocalypsis cum figuris” and “A Studium of 
Hamlet”. Analyzing their reception, in combination with the statements 
of the director himself, he draws attention to Grotowski’s often different 
intentions from those attributed to him by reviewers. He points to the 
non-obviousness and ambivalence in naming Grotowski’s anti-religious 
or anti-church works. 

Key words: PRL; Catholic Church; Theater of Sources; Laboratory Theater; 
heresy; Christianity; counterculture; second cycle. 

m 

H ytul mojego wystqpienia to oczywiscie alu- 
1 zja do „wyprowadzenia” ( exoduction ) Richarda 

■ Schechnera z The Grotowski Sourcebook, czyli tek- 
stu Shape-shifter, shaman, trickster, artist, adept, 
director, leader, Grotowski, ktorego tytui w polskim tiuma- 
czeniu zostal, nie wiedziec czemu, przekrçcony i skrocony: 
Kameleon 1 , szaman, igarz 2 , artysta, mistrz. U Schechnera 
nazwisko Grotowskiego - piçknie wybrzmiewajqce w kadencji 
tytulu, w polskim przekladzie, niestety, opuszczone - zostalo 
poprzedzone siedmioma czlonami, u mnie zas, z konieczno- 
sci - piçcioma, skoro zalezalo mi na wywolaniu odpowied- 
niego skojarzenia u odbiorcy polskiego. Zaden z tytuiowych 


epitetow nie zostal wymyslony na potrzeby niniejszego omo- 
wienia - wszystkie nalezq do dziejow recepcji Grotowskiego 
w Polsce. „Swintuch” jest wywiedziony z kazania kardy- 
nala Wyszyñskiego, „bluznierca” z wypowiedzi biskupa 
BronisIawa Dqbrowskiego, „pantokrator” z powiesci z kluczem 
Jozefa Loziñskiego, „guru” z filipiki Slonimskiego i z okladki 
powiesci z kluczem BronisIawa Wildsteina Mistrz, a „here- 
tyk”... Teraz nie mogç sobie przypomniec, kto pierwszy pisal 
serio o Grotowskim jako heretyku: Dziewulska czy moze ja. 

W kazdym razie 

w mojej teorii 

Herezja w wielkiej chodzi glorii. 

Bo sol epoki jest w herezji 3 

(Milosz, 2011, s. 308). 

Omawiajqc nielatwe relacje Grotowskiego z Kosciolem, zesta- 
wiç go z Pendereckim, z Rozewiczem i z Miloszem, a w koñcu 
- oczywiscie - z Frljiciem. 

1 . 

Pierwsza po!owa lat szescdziesi^tych minionego wieku 
uplywala w Polsce pod znakiem obchodow milenijnych. 
Najpierw w sierpniu 1956 roku na Jasnej Gorze zostaly uro- 
czyscie zlozone sluby narodu polskiego - jako odnowienie 
slubow zlozonych trzysta lat wczesniej we Lwowie przez 
krola Jana Kazimierza i jako przygotowanie do obchodow 
Tysiqclecia Chrztu Polski, a nastçpnie w maju 1957 roku 
(uwolniony juz) prymas Wyszyñski zainaugurowaI na Jasnej 
Gorze dziewiçcioletnie uroczystosci Wielkiej Nowenny przed 
Milenium, pol^czone z peregrynacj^, kopii obrazu Matki 
Bozej Czçstochowskiej - kopii poswiQconej i poblogos!awio- 
nej w Watykanie przez papieza Piusa XII i ceremonialnie 
„poca!owanej” na Jasnej Gorze przez oryginal - do wszyst- 
kich polskich parafii katolickich. Pierwszy rok tej Wielkiej 
Nowenny uplywal pod wymownym haslem „Wiernosc Bogu, 
Krzyzowi, Ewangelii, KoscioIowi i jego Pasterzom”. Wladze 
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PRL zareagovvaly podjçciem w lutym 1958 roku przez Sejm 
uchwaly o obchodach Tysi^clecia Pañstwa Polskiego, po!q- 
czonych z realizacjq wieloletniego programu „Tysiqc szkol 
na Tysiqclecie”: pierwszq. szkolç-pomnik otwarto w lipcu 
1959 roku w Czeladzi, tysiçcznq - we wrzesniu 1965 roku 
w Warszawie (w sumie z rozpçdu wybudowano ponad tysiq,c 
czterysta „tysi^,clatek”). Obchody panstwowe zainaugurowano 
w lutym 1960 roku w Kaliszu sesjq plenarn^ Ogolnopolskiego 
Komitetu Frontu Jednosci Narodu - zakonczono w pazdzier- 
niku 1966 roku w Warszawie III Kongresem Kultury Polskiej, 
z przemowieniem programowym Iwaszkiewicza Kultura swia- 
dectwem trwalosci (w Kongresie wziçli udzial miçdzy innymi 
szacowni filozofowie Kotarbiñski i Tatarkiewicz, Bacewicz, 
kompozytorka i skrzypaczka, Cybis, malarz, Kawalerowicz, 
przewodniczqcy Stowarzyszenia Filmowcow Polskich, 

Dejmek, dyrektor Teatru Narodowego). GIownym wydarze- 
niem tych obchodow byla 22 lipca 1966 roku w Warszawie 
widowiskowa parada Tysiqclecie orçza polskiego, utrwalona 
przez kronikç filmowq, na kolorowej tasmie 4 . Haslem ostat- 
nich dwoch lat koscielnej Wielkiej Nowenny bylo wezwanie 
do pielçgnowania przez Polakow cnot chrzescijañskich i naro- 
dowych, a przede wszystkim byl apel do Maryi jako Krolowej 
Polski: „Wez w opiekç Narod caly”. Milenium Chrztu Polski 
bylo celebrowane 3 maja 1966 roku na Jasnej Gorze z udzialem 
okolo czterystu tysiçcy wiernych 5 . 

Napiçcie miçdzy wtadzami pañstwowymi a hierarchiq 
koscieln^ osiqgnç!o wtedy szczyt: bylo to pol roku po oglo- 
szeniu Orçdzia biskupow polskich do ich niemieckich braci 
w Chrystusowym urzçdzie pasterskim ze slawnq formul^ 
„przebaczamy i prosimy o wybaczenie”. Gdy w kwietniu 
odbywaly siç koscielne uroczystosci milenijne w Gnieznie, 
nieszpory odprawiane w katedrze przez arcybiskupa 
Wojtylç zostaly zagluszone przez salut artyleryjski 
oddany na czesc marszalka Spychalskiego, ktory przybyl 
na wiec pod haslem „Nie przebaczymy”, zorganizowany 
przez wladze na pobliskim rynku. Milicja wielokrotnie 
zatrzymywala koscieln^, polciçzar6wkç z kopi^, obrazu Matki 
Bozej Czçstochowskiej, pielgrzymujq,cq po kraju, wreszcie 
„zaaresztowala” Obraz Nawiedzenia. Gdy go odstawi!a 
na Jasnq Gorç, po parafiach wozone byly puste ramy 
z ewangeliarzem, lili^, i swiecq. Jak to ujql na jednej z narad 
Zenon Kliszko, prawa rçka Gomulki, sekretarz Komitetu 
Centralnego PZPR nadzorujqcy sprawy ideologiczne, 
rozgrywa!a siç wowczas „walka o to, kto ma kierowac 
narodem, kto ma sprawowac «rzq,d dusz» w narodzie” 
(Krawczak, 2002, s. 19). 

Rownolegle Kosciol katolicki przechodzil proces aggior- 
namento 6 , ktory nabral rozpçdu i zacz^I przybierac okreslo- 
ny ksztalt w toku obrad Soboru Watykañskiego II w latach 
1962-1965. Pierwszym owocem Vaticanum II byla Konstytucja 
o liturgii swiçtej „Sacrosanctum concilium”, ogtoszona przez 
papieza Pawla VI w grudniu 1963 roku. W Kosciele potrydenc- 
kim kult Eucharystii, adorowanej szczegolnie podczas uro- 
czystosci Bozego Ciala - tryumfalnej procesji z Najswiçtszym 
Sakramentem po ulicach parafii - wlasciwie usuwal w cieñ 


samo odprawianie mszy. Sobor Watykañski II postanowil 
to zmienic i sprawic, „aby chrzescijanie w tym misterium 
wiary nie uczestniczyli jak obcy lub milcz^cy widzowie, 
lecz aby przez obrzçdy i modlitwy misterium to dobrze 
rozumieli, w swiçtej czynnosci brali udzial swiadomie, 
poboznie i czynnie”, to znaczy „aby ofiarujqc niepokalan^ 
Hostiç nie tylko przez rçce kaplana, lecz takze razem z nim, 
uczyli siç ofiarowywac samych siebie” 7 (KL, 1963, 48). Azeby 
to ulatwic, wyrazano tez zgodç, by lokalne wladze koscielne 
zezwolily „na stosowanie w odpowiednim zakresie jçzyka 
ojczystego w Mszach swiQtycli sprawowanych z udzialem 
ludu” (tamze, §54). Mszal rzymski laciñsko-polski prymas 
Wyszyñski wprowadzit do polskich parafii dekretem z lutego 
1968 roku: aggiornamento dokonywaio siç w polskim Kosciele 
katolickim powoli i nie bez oporow - nie tylko zreszt^ oporu 
samych wiernych, krçc^cych nosem na polskie formulki mszy 
i na przearanzowanie przestrzeni calego obrzqdku, ale tez 
oporu prymasa Wyszyñskiego, przywiqzanego do form religij- 
nosci co siç zowie tradycyjnej. 

I wlasnie w owych latach - walki o rzqd dusz w Polsce 
miçdzy wladzami pañstwowymi a hierarchiq koscieln^, 
i powolnego dostosowywania siç Kosciola rzymskokato- 
lickiego do potrzeb epoki - powstaty w Polsce dwa wybit- 
ne dziela sztuki zainspirowane Ewangeliami: muzyczna 
Passio Pendereckiego i teatralna Apocalypsis Grotowskiego 8 . 
Zachodz^ miçdzy nimi podobieñstwa, ale i pewne roznice. 

Passio et mors Domini nostri Iesu Christi secundum 
Lucam, pisana w latach 1963-1966, wykonana po raz pierw- 
szy 30 marca 1966 roku w katedrze w Munster z okazji jej 
siedemsetlecia, to okolo poltoragodzinny utwor niewqtpli- 
wie religijny - i to przeznaczony wlasnie do wykony wa- 
nia w kosciele. Trwajqca godzinç Apocalypsis cum figuris, 
wynikla z prob do Samuela Zborowskiego Slowackiego, 
a nastçpnie do Ewangelii, prob prowadzonych w latach 1965- 
-1968, premierç miala we wroclawskim Teatrze Laboratorium 
11 lutego 1969 roku, i chociaz za granic^, bywala prezento- 
wana w kosciolach 9 , to jednak nie tylko nie mogla uchodzic 
za utwor religijny, ale wrçcz - z powodu tekstu VVielkiego 
Inkwizytora Dostojewskiego, ktory w spektaklu byl wypowia- 
dany ni mniej, ni wiçcej, tylko przez Szymona Piotra, ksiçcia 
aposto!ow uwazanego za pierwszego papieza - miala rys 
antykoscielny. 

Dwa istotne podobieñstwa warto tu wydobyc: jedno 
w zakresie poetyki, drugie - pragmatyki obu dziel. 

Po pierwsze, Passio secundum Lucam to organiczne polqcze- 
nie muzyki dawnej z (neo)awangardowq, ktore 

jednoczy w sposob zadziwiaj^cy momenty o proweniencji 
heterogenicznej, nawet przez chwilç nie trac^c spojnosci 
w^tku i continuum jego dzwiçkowej narracji. A przeciez 
weszly tu w owq zestrojon^ calosc: linearne intonacje gre- 
goriañskie i obloki brzmieñ i szmerow, mog^ce ewokowac 
skojarzenia ze swiatem dçbickich chasydow, faktura nider- 
landzkich motetow i weneckich chorow potrojnych, baro- 
kowy model oratorium i ow bachowski przeplot wydarzeñ 
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i komentarza, postschonbergowska dodekafonia i caly arsenal 
srodkow aleatoryczno-sonorystycznych, jaki zdolaf sobie [samj 
Penderecki dotqd wytworzyc (Tomaszewski, 2008, s. 196). 

Podobnie Apocalypsis, iqczqca w jedno wczesnosrednio- 
wieczne matutinum tenebrarum (odprawianq w Wielki Piqtek 
przy pustym tabernakulum modlitwç brewiarzowq, ktorej 
towarzyszyl rytual stopniowego gaszenia swiec), pantomimç 
visitatio sepulchri (najstarszq sredniowiecznq teatralizacjç 
liturgicznq) i jeszcze magnus exorcismus (na przelomie sre- 
dniowiecza i renesansu stanowiqcy glowny i wiasciwy spek- 
takl chrzescijañstwa) ze slowami wybranymi z Popielca, Ziemi 
jalowej i Gerontiona T.S. Eliota, z fragmentem Swiadomosci 
nadprzyrodzonej Simone Weil, z popularnym w latach 
szescdziesiqtych przebojem The Sandpipers Guantanamera 
i wreszcie z orgiastycznie wulgarnymi odzywkami owcze- 
snych imprezowiczow: wszystko w duchu Artaudowskiego 
teatru okrucieñstwa i (neo)awangardowego teatru kontestacji, 
w poetyce tak zwanego przez Grotowskiego teatru ubogiego. 

W Passio secundum Lucam najbardziej uwspolczesniajq.ce, 
wrçcz nowofalowe jest dzialanie tlumu, ktory 

krzyczy, szepcze, skanduje, [z ktorego] wybijajq siç poje- 
dyncze glosy z bliska, z dala, jak z ulicy, jak z placu wie- 
cowego. Ten tlum jest wspoiczesny i on to wnosi do Pasji 
Pendereckiego klimat wspolczesnej zbrodni i wspolczesnego 
mqczeñstwa. Przebija siç przez jego warstwç glos aktora, opo- 
wiadajqcego wypadki z napiçciem, z pospiechem, crescendo, 
tak jak to robiq reporterzy radiowi (Erhardt, 1975, s. 84). 

Zresztq Penderecki „atakuje percepcjç widza-sluchacza” 
na wszelkie sposoby, zalezalo mu bowiem na wywolaniu 
wrazenia, „jakby ta Pasja dziala siç tu i teraz” (Cyz, 2013, 
s. 36, 40). W zamysle kompozytora miala siç wrqcz w nie- 
ktorych momentach stawac - jak siç wyrazil - „drapieznym 
przezyciem” (Penderecki, 1966, s. 5). W Apocalypsis cum 
figuris - jako szczytowej realizacji idei teatru ubogiego, sku- 
pionego na aktorze: aktorze „swiçtym” 10 - rezyserowi udalo 
siq „wyeliminowac dystans miqdzy aktorem a widzem, 
rezygnujqc ze sceny, usuwajqc wszystkie granice”. Jego haslo 
z Nowego Testamentu teatru - znaczqcy tytul! - brzmialo: 
„Niech widz zostanie postawiony twarzq w twarz z tym, co 
najbardziej drastyczne, niech bçdzie na wyciqgniqcie rqki 
od aktora, niech poczuje na sobie jego oddech i jego pot” 
(Grotowski, 2012, s. 935, 940-941). 

W tym miejscu warto przytoczyc dwie skrajnie odmien- 
ne reakcje na ten spektakl. Po pokazach warszawskich 
w 1971 roku Andrzej Kijowski, notabene kolega Ludwika 
Flaszena (wspolzalozyciela i kierownika literackiego Teatru 
Laboratorium) z krakowskiej szkoly krytykow, zareagowal 
na Apocalypsis z furiq: 

Grotowski wydobywa na jaw i realizuje w formie spektaklu 
i w jego organizacji uklad sadomasochistyczny 11 , to jest dqz- 
nosc do panowania i poddania, dqznosc, ktora w stosunkach 


miçdzy ludzmi pojawia siç w miejsce porozumienia, zamiast 
niego, jako jego negacja, brak jako wyraz niezdolnosci do poro- 
zumienia. Ten, kto nic nie ma do powiedzenia, przechodzi 
do uzycia sily. a poddaje siç jej ten, komu poza zdolnosciq 
do poddania brak innych zdolnosci rozumienia. Grotowski nie 
jest wiçc artystq stwarzajqcym porozumiewawcze znaki, ale 
dozorcq wqdrownego wiqzienia dla ochotnikow, genialnym 
policjantem, ktory terror i torturç podniosl do zasady ducho- 
wego obcowania; jest tworcq utopii dla masochistow, to jest 
swiata, w ktorym udrçka udaje wartosc. Stosujqc akt gwaltu 
zamiast porozumienia, stworzyl jego uczestnikom zastçpcze 
zycie duchowe: muzykç dla gluchych, wizjç dla slepcow, lite- 
raturç dla tych, ktorzy nie umiejq jej czytac, mistykç dla tych, 
ktorzy sq pozbawieni mistycznego instynktu, wolnosc dla nie- 
wolnikow z natury (Kijowski, 2005. s. 436-437). 

W czasie tych samych pokazow warszawskich Apocalypsis, 
we wrzesniu 1971 roku, Jacek Kuroñ zostal wlasnie warun- 
kowo zwolniony z wiqzienia, w ktorym odsiadywal swoj 
drugi juz wyrok: trzy i poi roku pozbawienia wolnosci w tak 
zwanym procesie marcowym - i wtedy przyjaciele zabrali 
go do Starej Prochowni na ten spektakl. 

On siç tam rozplakal. Odnalazl siç calkowicie w tym przed- 
stawieniu (Toruñczyk, 2008). 

Tyle ze wtedy malo kto o tym zdarzeniu wiedzial 12 . Te dwie 
rozne reakcje swiadczq bezspornie o nieprzepartej sile - iscie 
fatalnej - oddziaiywania Apocalypsis cum figuris, ktorej zywy 
odbior bynajmniej nie zalezal od przekonañ politycznych czy 
swiatopoglqdu. 

Jak gdyby to nie byl teatr, ktory jutro odegra tq samq opo- 
wiesc. Jak gdyby - pisal Konstanty Puzyna, inny kolega 
Flaszena z krakowskiej szkoly krytykow - tym razem 
naprawdç cos siç stalo (Puzyna, 1971, s. 59). 

Przechodzqc do porownania filozofii sztuki tworcy Passio 
secundum Lucam i tworcy Apocalypsis cum figuris, znow 
dostrzezemy istotne podobieñstwa, i to co najmniej cztery: 
usposobienie apokaliptyczne; alchemiczny model sztuki; 
zmiennosc; dialektyczny stosunek do sacrum. 

Owo „usposobienie apokaliptyczne” Penderecki tlumaczy 
w ten sposob, ze „wizja ostatecznego krachu bynajmniej [go[ 
nie paralizuje, lecz wyzwala sily, uaktywnia” (Penderecki, 
1997, s. 31), jakkolwiek od razu zastrzega siq, ze nie jest mile- 
narystq - nie ma ambicji naprawiania swiata. U Grotowskiego 
usposobienie tego rodzaju ufundowane bylo na swiatood- 
czuciu, ktore podzielal z Dostojewskim jako autorem Idioty, 
Biesow i Braci Karamazow, a ktore wypetnia tez swiat Doktora 
Faustusa Thomasa Manna, skqd rezyser przejql tytul swojego 
ostatniego przedstawienia. 

Alchemicy uwazali, ze doskonalenie siebie musi postçpowac 
w parze z regeneracjq natury. Sadzqc drzewa w Luslawicach, 
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w ktorych znalazlem moj^ Odysowq przystañ, Itakç - wyzna- 
je Penderecki - mam wrazenie oczyszczania siç, dochodze- 
nia do istoty samego siebie i do istoty muzyki. Wedlug nauk 
ezoterycznych poprzez wnikniçcie w naturç mozna byto 
dotkn^c owej materia prima, z ktorej alchemicy budowali 
swoje Opus Magnum (Penderecki, 1997, s. 15). 

I deklaruje: „Wydaje mi siç, ze tylko poprzez to oczyszcze- 
nie, transmutacjç wszystkiego, co juz istnialo, mozna odzy- 
skac prawdziwy i naturalny - uniwersalny jçzyk muzyki” 
(tamze). Rowniez w przypadku Grotowskiego wszystkie jego 
laboratoria - od Teatru Laboratorium do Workcenter - mialy 
charakter alchemiczny, jak to pokazywatem wielokrotnie 13 . 
Laboratoryjna praca Grotowskiego byla wykonywana w dzie- 
dzinie, ktorq on z czasem nazwal sztukami performatyw- 
nymi - zrazu w teatrze, potem w obrçbie ritual arts, gdzie 
sztuka petnita rolç wehikutu - wykonywana jako badania 
empiryczne, prowadzone z zespolami praktykantow poszu- 
kuj 3 ,cych tak zwanej wertykalnosci: od ciala - do Obecnosci. 
Totez badania te mialy charakter alchemii ezoterycznej, 
zredukowanej do fizjologii ludzkiego organizmu. Tresc 
owej alchemicznej pracy zawiera!a siç w przechodzeniu 
od tego, co ciçzkie, grube, do tego, co subtelne, i z powro- 
tem - do gçstosci ciala, tak aby otrzymac energiç wyzszych 
i nizszych osrodkow i zeby organicznosc poIq,czyla siç 
z awareness (czujnosciq - swiadomosciq, ktora jest zwiq,zana 
z Obecnosci^,). 

Penderecki deklaruje: 

Odczuwam w sobie potrzebç zmiennosci, niektorzy przypi- 
suj^ mi cechy mitycznego Proteusza. ktory wciqz odmienia 
swe twarze. Wnikliwy krytyk dostrzeglby w tym wewnçtrznq 
logikç. Kusi mnie zarowno sacrum, jak profanum, Bog i dia- 
bel, wznioslosc i jej przekraczanie. Utwory podniosle w typie 
sacra rappresentatione musz^ znalezc kontrapunkt w for- 
mach obrazoburczych czy buffo (Penderecki, 1997, s. 13-14). 

O tym, ze Grotowski jako artysta byl „zmiennoksztattny”, 
jak go okreslil Schechner, byla juz mowa na wstçpie - o tym, 
ze w swojej sztuce zwykl atakowac widzow, jak to ujql 
Puzyna, „bluznierstwem i sakrq”, bçdzie mowa za chwilç. 

Podobieñstw - podobieñstw istotnycli - bylo wiçc wiele. 

Ale byla tez ta zasadnicza roznica, ze - jak siç rzeklo - Passio 
secundum Lucam to, niezaleznie od swej drapieznej wspot- 
czesnosci, utwor mieszczqcy siç w ramie sztuki koscielnej, 
natomiast Apocalypsis cum figuris ze swq frenezj^, w tej 
ramie raczej siç nie miescila - co wiçcej, jej wydzwiçk mogl 
byc odbierany jako antykoscielny. W rozmowie z Annq 
i Zbigniewem Baranami pod znamiennym tytulem Passio 
artis et vitae Penderecki oswiadczyI: 

Moja sztuka, wyrastaj^c z korzeni glçboko chrzescijañskich, 
d^zy do odbudowania metafizycznej przestrzeni czlowie- 
ka strzaskanej przez kataklizmy XX wieku. Przywrocenie 
wymiaru sakralnego rzeczywistosci jest jedynym sposobem 


uratowania czlowieka. Sztuka powinna byc zrodlem trudnej 
nadziei (Penderecki. 1997, s. 68). 

- nadziei na zwyciçstwo dobra nad zlem i na niesmiertelnosc 
ludzkiego „ja”. Natomiast dla Grotowskiego w poszukiwa- 
niu doswiadczenia transcendentalnego (termin R.D. Lainga) 
wazna byla - wrçcz kluczowa - via negativa, metoda zaprze- 
czania. Stqd na przyklad jego sklonnosc do apofatycznej 
teologii Mistrza Eckharta - czegos, co dzis nazwalibysmy 
dekonstrukcj^, 14 - i jego upodobanie do bluznierstwa jako spo- 
sobu na bezposrednie spotkanie z Bogiem 15 . 

Wlasnie ta sprawa zostanie podniesiona przez Kosciol kato- 
licki, ale dopiero kilka lat pozniej. 

2 . 

Nast^pilo to wtedy, gdy urosla charyzma Grotowskiego - 
w polowie lat siedemdziesi^tych nie mozna juz bylo jej nie 
zauwazac. 

Grotowski zaprogramowal i latem 1975 roku poprowa- 
dzil trzytygodniowy Uniwersytet Poszukiwañ, zorgani- 
zowany we WrocIawiu przy okazji warszawskiego sezonu 
Teatru Narodow. W relacjach z tego wydarzenia niektorzy 
Amerykanie uzywali znamiennego porownania: 

Ostatniego lata Uniwersytet Poszukiwañ we Wroclawiu 
i okolicach byl rodzajem miçdzynarodowego Woodstock dla 
ludzi ukierunkowanych duchowo i artystycznie. Ale to, co 
wysokie, przyszlo z wnçtrza kazdego z uczestnikow, a nie 
z muzyki rock czy narkotykow 

- opowiadala Kay Carney [Na drodze do..., 1978, s. 78-79). „To, 
co siç tutaj dzieje, jest jednym z najwazniejszych znanych 

mi wydarzeñ teatralnych w catej historii teatru” - entuzja- 
zmowat siç Andre Gregory - „to jest, wydaje mi siç, rodzaj 
rewolucji - nie politycznej, ale tworczej”. I dodawaI komen- 
tarz: „To, co zrobiono we Wroclawiu, ma wymiary Woodstock 

- ale to, mam nadziejç, nie zginie” (za: Bonarski, 1979, s. 58). 
Nieco wczesniej, na wiosnç, tygodnik „Kultura” opublikowal 
rozmowç Bonarskiego z Grotowskim, bardzo osobist^, nie- 
mal intymnq, gdzie przywo!anie Sri Ramany Maharsziego, 
hinduskiego swiçtego, moglo czytelnikom bezwiednie nasu- 
nqc porownanie do tego guru 16 . Te dwa fakty - wroclawski 
Uniwersytet Poszukiwañ i opublikowanie rozmowy w war- 
szawskiej „Kulturze” - wskazujq, na apogeum, jakie osi^gnçla 
recepcja spoleczna Grotowskiego w Polsce 17 . 

PojawiI siç wtedy nowy aspekt charyzmy Grotowskiego, 
uchwytny w swiadectwach wizualnych z tamtego czasu. 

Na przyklad na zdjçciach Zbigniewa Raplewskiego, dokumen- 
talisty, autora filmu Teatr Narodow, z tlumnego spotkania 
Grotowskiego - okolo dwoch tysiçcy uczestnikow! - w Sali 
Balowej Zamku Krolewskiego w Warszawie 10 czerwca 1975 
roku. Sale Zamku byly wciqz jeszcze w stanie surowym: 
nieotynkowane, ceglane sciany, betonowe podlogi, widocz- 
ne druty zbrojeniowe. Grotowski byl jednym z jego pierw- 
szych oficjalnych uzytkownikow - niejako symbolicznie 
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przejmowal Zamek. Wystqpil w bialej koszuli z charaktery- 
stycznym duzym kolnierzykiem, przypominaj^cym tak zwany 
kolnierzyk Slowackiego, nie zapiçty, tylko odlozony na boki, 
znany uczniom z akwareli, rysunku i miniatury Kurowskiego 
oraz wykonanego na ich podstawie stalorytu Hopwooda. Jak 
wiadomo, to Slowacki byl tym wieszczem, o ktorym Pilsudski 
powiedzial, ze krolom byl rowny 18 .1 to byla rola, do jakiej 
odgrywania bodaj aspirowai wtedy Grotowski. 

Totez narazal siç, tak jak w XIX wieku wieszcze: Slowacki 
i Mickiewicz. Poniewaz przewodnictwo duchowe bylo i jest 
w Polsce zastrzezone dla Kosciola rzymskokatolickiego. 

Gdy we wrzesniu 1975 roku obradowal w Polsce kongres 
Miçdzynarodowego Stowarzyszenia Krytykow Sztuki, uczest- 
nikom zaprezentowano miçdzy innymi spektakl Apocalypsis, 
nadal - wtedy juz od szesciu lat - na afiszu. Jeden z polskich 
uczestnikow kongresu, Jacek Wozniakowski, potraktowal 
tç prezentacjç z lekcewazeniem: 

We Wroclawiu czarna msza dla ubogich duchem pt. 
Apocalypsis cum figuris. Ten zlepek mniej lub wiçcej obrzy- 
dliwych bluznierstw podany zostal z duzç gimnastycznç 
sprawnosciç, ale do potçznych, rzeczywistych bluznierstw 
romantyzmu ma siç tak, jak szum wody w WC do Niagary 
(Wozniakowski, 1975). 

Ta krotka wzmianka nie byla wcale blaha: i ze wzglçdu 
na miejsce jej opublikowania - wciç.z ten sam „Tygodnik 
Powszechny”, pismo reprezentujqce srodowisko inteligencji 
katolickiej - i ze wzglçdu na autora, ktory byl zarowno redak- 
torem naczelnym Wydawnictwa „Znak”, majqcego scisle 
koneksje z Kosciolem katolickim, jak jednym z zalozycieli 
Klubow Inteligencji Katolickiej, a takze, co w danym kontek- 
scie nie bez znaczenia, konsultantem wystawy Romantyzm 
i romantycznosc w sztuce polskiej XIX i XX wieku, wtasnie 
otwartej w Zachçcie. 

Do lekcewazqcej opinii o duchowym ubostwie sztuki 
Grotowskiego, jakq przed kilkoma laty na tych samych lamach 
wyrazil Kijowski, ktory pisal o zastçpczym zyciu duchowym, 
o mistyce dla widzow pozbawionych mistycznego instynktu, 
Wozniakowski dodal oskarzenie o bluznierstwo - bluznier- 
stwo nie dorastajqce do bluznierstw romantycznycli. 

Na powazniejszy skutek nie trzeba bylo dlugo czekac. Nieco 
ponad pol roku pozniej glos w tej sprawie postanowit zabrac 
ni mniej, ni wiçcej, tylko prymas Polski. W kazaniu wygto- 
szonym 9 maja 1976 roku w kosciele Na Skalce w Krakowie 
- w ktorym znajduje siç Krypta Zastuzonych, gdzie spoczywa 
miçdzy innymi Wyspianski - kardynal Stefan Wyszynski 
powiedzial: 

Bog nam przywrocil wolnosc, a co my z niej czynimy? Na co 
jç wykorzystujemy? Czy to ma byc tylko wolnosc picia i upi- 
jania siç, alkoholizmu i rozwiçzlosci, wolnosc wystawiania 
obrzydliwych sztuk teatralnych? Jak gdyby naszych artystow 
nie bylo juz stac na nic lepszego, tylko na jakies tam Biale 
ma!zeñstwo czy Apocalypsis cum figuris. Obrzydliwosci, 


ktore siç drukuje, wystawia siç potem w teatrach, a Polacy, 
chociaz mowiç o tych przedstawieniach - to prawdziwe 
swiñstwo - ale idç na nie, placç pieniçdze, siedzç i spluwajç. 
Czy na to odzyskalismy wolnosc? 19 (Wyszyñski, 1992, s. 65) 

Zestawienie z Rozewiczem ujmy nie przynosilo - i bylo nie- 
oczekiwanie trafne 20 . Ani Rozewicz, ani Grotowski to nie byli 
jacys tam tuzinkowi tworcy, tylko artysci nalez^cy w Polsce 
do absolutnej czolowki. Atak na nich, przypuszczony przez 
prymasa Polski, sugerowai, ze walka toczy siç o rzqd dusz. 

I rzeczywiscie. Jak wynika z ujawnionych dwadziescia lat 
pozniej tajnych dokumentow koscielnych, cztery miesiç.ce 
wczesniej, w styczniu 1976 roku, w poufnych rozmowach 
sekretarza Konferencji Episkopatu Polski z kierownikiem 
Urzçdu do Spraw Wyznañ oraz z nadzoruj^cym sprawy 
wewnçtrzne sekretarzem Komitetu Centralnego PZPR, biskup 
Bronis!aw Dqbrowski zlozyl protest „przeciwko bluznierczym 
wydawnictwom i spektaklom graniczqcym z pornografi^”, 
a wsrod nich Apocalypsis cum figuris i Bialemu malzeñstwu 21 . 
Kierownik Urzçdu do Spraw Wyznañ Kazimierz Kç.kol zgodzi! 
siç z nim, potwierdzajqc, ze utwory te szkodzq zdrowiu moral- 
nemu narodu, i poradzil zwrocic siç do ministra kultury, 
by „wystqpic mocno przeciwko tym naduzyciom” 22 .1 doklad- 
nie to samo nastçpnego dnia radzil biskupowi Dqbrowskiemu 
sekretarz Stanislaw Kania: 

Reagowac ostro na bluznierstwa w pismach i z ambony. 
Chlostac bez milosierdzia wszystko, co pornograficz- 
ne i panseksualistyczne. Macie do dyspozycji ambonç. 

Piszcie do odpowiedzialnych za ten stan rzeczy w rzç- 
dzie [tj. do ministra kultury i sztukij mocno, bçdziemy 
waszymi sprzymierzeñcami. Dobro Narodu tego wymaga 23 
(Dqbrowski, 1995, s. 234, 242). 

Ale miçdzy Jozefem Tejchmq, ministrem kultury i sztu- 
ki, a takim Kazimierzem K^kolem byla wielka roznica. 

To Tejchma w tym samym czasie, w lutym 1976 roku, wydat 
historycznq zgodç na skierowanie do realizacji CzIowieka 
z marmuru, za co dwa lata pozniej bçdzie zmuszony zlozyc 
dymisjç. Natomiast Kq.kol zrobil sobie zlq slawç jako czolowy 
propagandysta komunistyczny, podczas protestow studenc- 
kich w marcu 1968 roku bezpardonowo zwalczajç.cy dysyden- 
tow, przewodzqcy wtedy haniebnej nagonce antysemickiej. 
Teraz Kqkol w rozmowie z biskupem Dqbrowskim deklarowal, 
ze stanowcze wystqpienie Kosciola katolickiego przeciw, jak 
to nazwal, naduzyciom ze strony artystow wladze uznajç. 
za pomoc w ujarzmianiu awangardystow, ktorzy majq upodo- 
banie do zdegenerowanej sztuki Zachodu. 

Gdy kilka miesiçcy po tych poufnych rozmowach pry- 
mas Polski wyglaszai diatrybç przeciw utworom Rozewicza 
i Grotowskiego, najwyrazniej szedl za tq radq i za radq sekre- 
tarza Komitetu Centralnego partii, zeby bez milosierdzia clilo- 
stac pornografiç. Jednak nie posunq.l siç do napiçtnowania 
tych utworow jako bluznierczych, co w poufnych rozmowach 
z wladzami sugerowal sekretarz Konferencji Episkopatu 
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Polski, ktory posluzyl siç doslownq. formul^ wyjçtq z Kodeksu 
Piawa Kanonicznego (can. 1369: „Qui in publico spectaculo 
vel... in scripto publice evulgato... blasphemiam profert... iusta 
poena puniatur”, czyli „kto w publicznym spektaklu lub... 
w rozpowszechnionym pismie... przedstawia albo glosi bluz- 
nierstwo... ten powinien byc ukarany sprawiedliwq. karq”). 
Notabene obowiqzujqcy w tamtym czasie Kodeks karny 
przewidywai za przestçpstwa przeciwko wolnosci sumienia 
i wyznania (artykul 198) karç grzywny, ograniczenia wolnosci 
lub pozbawienia wolnosci do lat dwocli. 

Bluznierstwo bylo czçsci^ strategii tworczej Grotowskiego. 
W opublikowanym w 1965 roku manifescie Ku teatrowi ubo- 
giemu pisal o spektaklu jako akcie transgresji. 

Dlaczego zajmujemy siç sztuk^? Aby przekroczyc swoje 
bariery, wyjsc z wtasnych ograniczeñ, zapelnic to, co jest 
nasz^ pustk^ i kalectwem, zrealizowac siç czy tez - jak 
wolalbym to nazwac - dojsc do spelnienia. Jest to nie stan, 
nie kondycja po prostu, ale proces, jakby mozolne dzwiganie 
siç, w ktorym to, co w nas ciemne, ulega przeswietleniu 24 . 

W tym zmaganiu siç z prawdq o sobie, z przekraczaniem 
naszej zyciowej maski, teatr przez namacalnosc, cielesnosc, 
fizjologicznosc niemal, od dawna kojarzyl mi siç z miej- 
scem prowokacji, z wyzwaniem rzucanym sobie, a przez 
to i widzowi (czy tez widzowi, a przez to i sobie), z naru- 
szaniem przyjçtych stereotypow widzenia, odczuwania, 
os^dzania, i to naruszaniem tym drastyczniejszym, ze wla- 
snie modelowanym w organizmie ludzkim, w oddechu, 
ciele, impulsach wewnçtrznych; jest to problem naruszenia 
tabu, transgresji, ktora umozliwia nam poprzez szok zdarcie 
maski, i w zupelnym ogoloceniu, odsloniçciu, w nagosci 
oddanie siç czemus, co niezmiernie trudne do okreslenia, ale 
w czym zawiera siç i Eros, i Charitas. 

Odczuwalem pokusç operowania tutaj w obrçbie sytuacji 
uswiçconych tradycj^, elementarnych, archaicznych, w obrç- 
bie sytuacji tabu (w zakresie religii, tradycji narodowej 
itp.). Odczmvalem potrzebç jakby zderzenia siç z tymi war- 
tosciami. pelen fascynacji i nawet wewnçtrznego drzenia, 
ale podlegly pokusie bluznierstwa, to znaczy naruszenia 
ich, przekroczenia czy moze raczej konfrontacji, z pozycji 
doswiadczeñ jednostkowych, zahaczaj^cych o doswiadczenia 
i przes^dy epoki. Niektorzy krytycy nazywali ten czynnik 
w naszych przedstawieniach ..zderzeniem siç z korzeniami”, 
inni - „dialektyk^ szyderstwa i apoteozy”, albo definiowano 
to „jako religiç, ktora wyraza siç przez bluznierstwo, i milosc, 
przez nienawisc” (Grotowski, 2012, s. 251). 

„Dialektyka szyderstwa i apoteozy” - formulka, ktorq 
Grotowski przej^l na poczqtku lat szescdziesi^tych z recenzji 
Tadeusza Kudliñskiego i za pomoc^ ktorej chçtnie opisywal 
preferowany przez siebie sposob oddzialywania na widzow 
- charakteryzowaia tez Apocalypsis cum figuris. Jak napisal 
Konstanty Puzyna, w spektaklu tym widz atakowany byl „szy- 
derstwem i wznioslosciq, bluznierstwem i sakrq” (Puzyna, 
1971, s. 45). 


Zaznaczyiem juz, ze Grotowski - tak jak Mistrz Eckhart - 
s^dzil, iz kto bluzni Bogu, ten Boga chwali. I jak w krytyce 
Apocalypsis Wozniakowski odroznii bluznierstwa tego spekta- 
klu - bluznierstwa obrzydliwe i malo wazne - od bluznierstw 
dziel romantycznych - bluznierstw potçznych, silnie dzialaj^- 
cycli, autentycznych - tak z czasem teraz on zaczqi odrozniac 
bluznierstwo od profanacji. W wywiadzie udzielonym w 1993 
roku Marianne Ahrne do filmu II Teatr Laboratorium di Jerzy 
Grotowski wyjasniai: 

trzeba dobrze widziec roznicç miçdzy bluznierstwem a pro- 
fanacj^. Profan to ktos, kto nie zachowuje prawdziwego 
zwi^zku ze swiçtosci^, z boskosci^, ktos, kto robi glupstwa, 
kto niszczy, wysmiewa [swiçtoscj - to wtasnie jest pro- 
fanacja - lub kto uzywa tego w zupelnie niskich celach. 
Bluznierstwo natomiast to moment drzenia; drzymy, ponie- 
waz dotknçlismy czegos swiçtego. Byc moze ta swiçtosc jest 
juz podeptana przez ludzi, byc moze podlega ona juz ziem- 
skiej administracji, jest wykrzywiona, zdeformowana, ale 
mimo wszystko pozostaje swiçtosciq. I tu bluznierstwo jest 
sposobem odpowiedzi [Boguj, aby odtworzyc utracone wiçzi, 
przywrocic cos zyj^cego. Tak, to jest jak walka z Bogiem - dla 
Boga. Byc moze walka z Kosciolem? Jednak w rzeczywistosci 
jest to dramatyczny zwiqzek miçdzy swiçtosciq a czlowie- 
kiem, ktory widzi wszystkie deformacje, ale jednoczesnie 
pragnie odszukac cos zywego. 

Jest taka stara opowiesc hinduska, bardzo pouczaj^ca. 
Przychodzi mçdrzec do Boga i pyta: Ile wcieleñ bçdç musial 
przejsc, aby siç wyzwolic [z kolowrotu narodzin i smier- 
ci. z sansary]? Odpowiada mu Bog: Siedem. A gdybym 
Ciç nienawidzil? - pyta mçdrzec. Bog na to: Tylko trzy, 
bo wtedy bçdziesz myslal o Mnie caly czas. Tak wtasnie 
dziala bluznierstwo. Jest cos bardzo typowego [w tym, ze] 
w krajach o silnej tradycji sakralnej, religijnej - obojçtnie, 
jak to nazwiecie - na przyklad w Hiszpanii, bluznierstwo 
bylo niezwykle rozwiniçte... Nie ma bluznierstwa [tam[, 
[gdzie] nie ma zywego zwiqzku ze swiçtosciq. Tu jest klucz. 
Natomiast profanacja to inna sprawa - to brak poczucia swiç- 
tosci 25 (II Teatr Laboratorium..., 1993, s. 2-3). 

Rzuca siç w oczy, ze profanacjç pojmowal Grotowski 
inaczej, niz jest ona zdefiniowana w Kodeksie Prawa 
Kanonicznego, i inaczej, niz zostala ona ujçta przez Giorgia 
Agambena w zbiorze esejow z 2005 roku. Jezeli religii w!asci- 
wa jest struktura podzialu na sferç sacrum i sferç profanum 
oraz oddzielenia czlowieka od Boga - Agamben mowi wrçcz, 
ze religia nie moze istniec bez separacji i ze wszelka separa- 
cja jest ze swej istoty religijna - to jego zdaniem, profanacja 
bylaby metodq znoszenia separacji, a takze, co wiçcej, poszu- 
kiwaniem nowych zastosowañ dla tego, co zostalo wyrwane 
sacrum i przywrocone uzytkowaniu. Celem bluznierstwa tez 
mialo byc - jak w mistyce - zniesienie dystansu, oddzielenia 
od swiçtosci, intymne - zazyle, wewnçtrzne, glçbokie - jej 
uzytkowanie. Jednak nawet jesli Agamben mowi o profanacji 
jako drodze prowadzqcej do osiqgniçcia nowej integralnosci, 


didaskalia 147/2018 




14/ GROTOWSKI 


to przez integralnosc rozumie kompletnosc sui generis - 
kompletnosc skoñczenie i bezwarunkowo swieckq. Natomiast 
w przypadku Grotowskiego przywrocenie bezposredniego 
uzytkowania swiçtosci oznaczalo powrot do wlasciwego spo- 
zytkowania owocow osobistego doswiadczenia wewnçtrznego 
(termin Georges’a Bataille’a) - uzytkowania niezaleznego 
od religii instytucjonalnej, od Kosciola 26 . 

W przytoczonej wypowiedzi Grotowskiego - uwaga! celowo 
wybralem wariant z filmu - warto uwidocznic i zaakcento- 
wac zdanie: „Byc moze ta swiçtosc jest juz podeptana przez 
ludzi, byc moze podlega ona juz ziemskiej administracji, jest 
wykrzywiona, zdeformowana”, ktorego dopowiedzeniem jest 
przyznanie, iz bluznierstwo jest jak „walka z Kosciolem”, 
walka prowadzona przez cziowieka, „ktory widzi wszyst- 
kie deformacje”. Ale jesli tak, to w bluznierczej strategii 
Grotowskiego ukryte bylo chyba oskarzenie Kosciola katolic- 
kiego o zdradç idealow chrzescijañstwa - podobne do oskar- 
zenia z Wielkiego Inkwizytora , o ktorym Iwan (zwiedziony 
przez diabla) opowiada Aloszy w Braciach Karamazow 
Dostojewskiego. 

Bo w optyce Grotowskiego to Kosciol rzymskokatolicki 
dopuscil siç zdrady ducha chrzescijañstwa. Dlatego w rozmo- 
wie z Osiñskim stwierdzii on, ze jego ostatni spektakl opowia- 
dal siç „po stronie Chrystusa, a nie Szymona Piotra” (Osiñski, 
2013, s. 108), ktorzy - jak w Wielkim Inkwizytorze Chrystus 
i ojciec inkwizytor - byli przedstawieni jako antagonisci. 

Hierarchom katolickim buntowniczo antykoscielna postawa 
artystyczna tego tworcy zaczçla przeszkadzac chyba dopiero 
w drugiej polowie lat siedemdziesiqtych, gdy stalo siç jasne, 
ze w Polsce toczy siç walka o rzq.d dusz miçdzy slabnq.cymi 
wladzami komunistycznymi, organizujqcq siç i coraz prçzniej 
dzialajqcq, opozycjq antykomunistyczn^, oraz Kosciolem, usi- 
iujqcym posredniczyc miçdzy spoleczeñstwem a wladzami, 
trac^cymi powoli jakqkolwiek legitymizacjç, i sympatyzu- 
jq,cym z dysydentami. Ta tendencja wzmocni siç zasadniczo 
i zdobçdzie nieoczekiwany wymiar, gdy w pazdzierniku 1978 
roku papiezem zostanie kardynal Karol VVojtyia. 

Tymczasem dwa lata wczesniej, w pazdzierniku 1976 roku, 
Jan Bloñski, jeszcze inny kolega Flaszena z krakowskiej szkoly 
krytykow, autor opublikowanej w 1969 roku waznej, dotyka- 
jq,cej sedna syntezy Teatr Laboratorium, wygiosil w Polskiej 
Akademii Nauk odczyt Grotowski dzisiaj , w ktorym konsta- 
towai odejscie Grotowskiego w ostatnich latach od tragizmu 
ofiary - jako ideefixe jego teatru - w stronç jakiejs mistyki 
panteistycznej. Siedem lat wczesniej Bloñski dowodzil, 
ze we wszystkich swoich przedstawieniach - nawet w historii 
Fausta, ktory zaprzedal duszç diablu - Grotowski natrçtnie 
przedstawial ofiarç, i to wciqz jeden i ten sam jej obraz: smierc 
Chrystusa. Dlatego jego teatr, w ktorym wartosci poddawane 
byly drastycznej probie, ktory przeto opieral siç na glçbokim 
zrozumieniu przezycia tragizmu 27 , uznal wtedy za z istoty 
swej chrzescijañski. 

Po Apocalypsis natrçctwo ofiary zniknçlo z wypowiedzi 

Grotowskiego i odchodz^c. zabralo takze teatr. 


Jest cos bardzo przejmuj^cego w tym koñcu Instytutu jako 
teatru. Czy nie od misterium zacz^l siç teatr europejski? Ale 
w koñcu moglibysmy obejsc siç bez teatru, jak obchodzito siç 
przez dziesiçc wiekow chrzescijañstwo. Jakze jednak obejsc 
siç bez Chrystusa? (Bloñski, 1981, s. 129) 

Nawet jezeli po latach wnioski Bloñskiego mialy okazac 
siç zbyt daleko idqce, skoro Grotowskiego do samego koñca 
zaprz^talo orçdzie Jezusa, w kazdym razie to przekazane 
w Ewangelii Tomasza, to jednak jego analiza najwyrazniej 
urazila artystç w czule miejsce. Swiadczy o tym chociazby 
fakt, ze w prywatnych rozmowach z Osiñskim wiele razy, 
obsesyjnie, powracal do analizy Bloñskiego, kategorycznie 
zaprzeczaj^c, jakoby w Apocalypsis cum figuris mial wyrzucic 
Chrystusa - i jednoczesnie oskarzajqc krytyka, ze przemowila 
przez niego „tçpota prawomyslnego katolicyzmu” (Osiñski, 
2013, s. 155). 

Ale Bloñski bardzo dobrze wyczul, ze chrystianizm 
Grotowskiego ma jakis rys osobliwy - i ze jest malo kate- 
chizmowy. Moze rzeczywiscie pomylil siç, zaliczaj^c 
swiatopoglq,d Grotowskiego do rodziny mistyk panteistycz- 
nych: „Wschodnie mistyki podmywajq tradycje Zachodu” 
(Bloñski, 1981, s. 121) - konstatowal, ubolewajqc. Grotowski 
to korygowai, przyznajqc siç do panenteizmu 28 - takiego, jak 
ten przypisywany wedancie; jednak to znamienne, ze nie 
powolal siç przy tym na Jana Szkota Eriugenç czy Mikolaja 
z Kuzy. 

W ostatnim okresie poszukiwañ Grotowski kojarzyl swoj 
swiatopoglqd z mistykq glçbi Mistrza Eckharta, dominikani- 
na oskarzonego o herezjç - jego nauczanie uwaza siç niekie- 
dy za mistyczny ateizm! - mistykq, ktorq z kolei porownuje 
siç z adwajtq,, szkolq, wedanty stworzonq przez Sankarç. 

I wyroznial jedno pismo swiçte: Ewangeliq Tomasza z biblio- 
teki z Nadz Hammadi. Ewangelia ta rozni siç od ewangelii 
kanonicznych przede wszystkim tym, ze w ogole nie zawiera 
opowiesci na temat czynu zbawczego Jezusa, nie ma w niej 
nawet wzmianki o ukrzyzowaniu i zmartwychwstaniu. 

I o ile w Nowym Testamencie Jezus objawia siç wszystkim 
ludziom i pragnie zbawic wszystkich, o tyle w Ewangelii 
Tomasza nie zbawia przez smierc i zmartwychwstanie, 
raczej dopomaga siç zbawic innym przez poznanie, gndsis 29 . 
Chodzi tu o indywidualny zwiqzek czlowieka z Bogiem, 
zawsze wywalczony w czynnym dociekaniu, w szukaniu 
wiedzy, ktore w praktyce oznacza powrot do siebie samego, 
wywoiany przypomnieniem, czym jestesmy z pochodzenia 
i z istoty, przywracajqcy nam nasze autentyczne istnienie 
i naszq calkowitosc. 

Dwadziescia lat pozniej Grotowski powiedzial Osiñskiemu 
w prywatnej rozmowie, ze wyst^,pienie Bloñskiego w paz- 
dzierniku 1976 roku bylo „bardzo niebezpieczne” (Osiñski, 
2013, s. 145) dla kierowanej przez niego placowki. Uwazal, 
ze krytyk dostarczyl argumentow przeciwnikom prowadzo- 
nych przez niego poszukiwañ - zarowno po stronie kosciel- 
nej, jak i pañstwowej. Jednak zarzuty formulowane czy 
to w tajnych rozmowach sekretarza Konferencji Episkopatu 
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Polski z kierownikiem Urzçdu do Spraw Wyznañ i z sekre- 
tarzem Komitetu Centralnego PZPR w styczniu 1976 roku, 
czy to w diatrybie wyg!oszonej w maju tego roku przez pry- 
masa Polski, dotyczyly raczej przestçpstwa przeciw „zdro- 
wiu moralnemu Narodu”: obrzydliwosci, o ktorych ogolnie 
mowil w kosciele Na Skalce kardynal Wyszyñski, minister 
Kqkol skonkretyzowai, stwierdzajqc: „Sztuka Grotowskiego 
jest apoteozq homoseksualizmu” (Dqbrowski, 1995, s. 234). 

I tego rodzaju zarzuty mogly raczej wywodzic siç z artykulu 
Wozniakowskiego, prominentnego dzialacza katolickiego, 
ktory w Apocalypsis cum figuris dopatrzyl siç, w pazdzier- 
niku 1975 roku, „obrzydliwych bluznierstw”, a nie z eseju 
Bloñskiego - jako odczyt wygloszonego w Polskiej Akademii 
Nauk dla wqskiego, elitarnego grona badaczy, a nastçpnie opu- 
blikowanego w niskonakladowym, naukowym czasopismie 
filologow. 

Nawet jesli wiçc esej Bloñskiego dostarczyl argumentow 
przeciwnikom Grotowskiego, to hierarchowie wcale ich nie 
uzyli. Grotowski jako lieretyk ich nie interesowai. Oburzaly 
ich wqtki obyczajowe w jego dziele - rzekomo pornograficz- 
ne. (I st^d znamienne zestawienie z Biaiym malzeñstwem 
Rozewicza). Charakter tej krytyki obnaza, kolejny raz, 
teologiczne niedomaganie polskiego katolicyzmu i jego obsesjç 
na punkcie seksu. 

Grotowski tez mial cos w rodzaju obsesji na tym punkcie: 
kazdy tekst poswiçcony jego pracy czytal, sprawdzajq.c, czy 
nie ma tam czasem czegos, do czego - jak mawial - moglaby 
siç przyczepic Dulska 30 . 

W styczniu 1979 roku wroclawskie wydawnictwo 
Ossolineum opublikowalo powiesc Jozefa toziñskiego pod 
tytulem Pantokrator. Byla to powiesc z kluczem: tytulowy 
Pantokrator 31 to Grotowski, teatr NUM to Laboratorium. 
Powiesc mozna bylo odczytywac jako paszkwil i jej autor 
prawdopodobnie liczyl na to, ze zdobçdzie rozglos, wywo- 
luj^c skandal: na okladce nie byle kto, tylko sam Andrzej 
Falkiewicz pisal, ze jçzyk bohaterow to mieszanina mesjani- 
zmu i podmiejskiej gwary, mlodopolszczyzny i zargonu pod- 
siuchanego w Klubie Zwiq.zkow Tworczych, mlodziezowego 
slangu i grotowszczyzny, ktora moze obrazac ludzi kultural- 
nych - „i”, dodawal w nawiasie, „nawet pewnie ma obrazac” 
(toziñski, 1979) 32 . 

Odnoszq.c siç w prywatnej rozmowie ze mnq do tej powie- 
sci, Grotowski wysunql tylko jedno zastrzezenie: ze mieszka- 
nie Pantokratora, opisane przez toziñskiego, to przeciez nie 
jego mieszkanie na Kosciuszki, tylko mieszkanie Henryka 
Tomaszewskiego przy sw. Jadwigi... Ale to najwyrazniej byla 
metonimia, bo raczej nie chodzilo mu o kolekcje, z ktorych 
slynql tworca Wroclawskiego Teatru Pantomimy i ktore teraz 
sq ozdob^, Muzeum Teatru przy placu Wolnosci - w trzy- 
izbowej czçsci, zaprojektowanej, jak czytamy na oficjalnej 
stronie placowki, „jeszcze za zycia Stefana Kaysera, mima 
WTP i - przez 30 lat - partnera Henryka Tomaszewskiego” 
(Muzeum, 2011). Grotowski panicznie bal siç posqdzenia 
o homoseksualizm. 


3. 

Kiedy w czerwcu 1979 roku Grotowski dal wywiad 
„Trybunie Ludu”, raczej zawiodla go intuicja. Ten wywiad 
w najwazniejszej partyjnej gazecie, tubie propagandy rezymo- 
wej, ukazal siç niecale dwa tygodnie po zakoñczeniu pierw- 
szej pielgrzymki papieza do Polski. 

Gdy w pazdzierniku 1978 roku Wojtyia zostal wybra- 
ny na papieza, stalo siç jasne, ze Kosciol rzymskokatolicki 
zacznie odgrywac w PRL nowq rolç. Ukazala to wyraz- 
nie wlasnie pierwsza pielgrzymka, z ktorq jako papiez 
Jan Pawel II przybyl do ojczyzny - i juz pierwszy jej dzieñ, 

2 czerwca 1979 roku, kiedy to zlozyl wizytç w Belwederze, 
przedwojennej siedzibie Naczelnika Pañstwa, gdzie spotykal 
siç z I sekretarzem Edwardem Gierkiem, przejechal tryumfal- 
nie przez miasto, entuzjastycznie witany, a nastçpnie na war- 
szawskim placu Zwyciçstwa, przed Grobem Nieznanego 
Zolnierza, wyg!osil historyczn^ homiliç do trzystu tysiçcy 
zgromadzonych. Gdy rok pozniej, w po!owie sierpnia 1980 
roku, rozpoczq,I siç strajk w Stoczni Gdañskiej im. Lenina, 
ktory pociqgnql za sobq strajk siedmiuset zakladow w calej 
Polsce i doprowadzil do podpisania porozumieñ z wladzami, 
a w konsekwencji do utworzenia we wrzesniu niezaleznego 
zwiqzku zawodowego „Solidarnosc” 33 , ten ci^g wydarzeñ 
przez wielu postrzegany byl jako nastçpstwo wspomnianej 
homilii. 

Spoleczny kontekst dzialalnosci Grotowskiego w Polsce stal 
siç wowczas trudniejszy niz kiedykolwiek. Wprawdzie pozy- 
cja Kosciola rzymskokatolickiego nie od razu ustalila siç jako 
hegemoniczna. Bylo to konsekwencjq ostroznego stosunku 
prymasa Polski do strajkow sierpniowych. Najpierw w bazy- 
lice w Wambierzycacli, a potem w sanktuarium jasnogorskim 
kardynal Wyszyñski nawolywaI strajkujqcych do przejçcia 
siç odpowiedzialnosciq za losy kraju i zalecal roztropne stop- 
niowanie z^dañ wobec wladz, a przede wszystkim powrot 
do pracy, uznawal bowiem strajk za argument zbyt kosztowny, 
godzqcy rykoszetem w zycie calego narodu. Poniewaz homilia 
ta zostala propagandowo wykorzystana przez wiadze i byla 
przez strajkujqcych przyjçta z ogromnym rozczarowaniem, 
Kosciol nie tylko nie odegral wiçkszej roli przy podpisaniu 
porozumieñ sierpniowych i powo!aniu do zycia wolnych 
zwiqzkow zawodowych, ale ryzykowaI zepchniçcie na bocz- 
ny tor dokonuj^cych siç w Polsce procesow spolecznych 
i wydarzeñ politycznych. Nie pomogla depesza, jakq kardynal 
Wyszyñski otrzymal od Jana Pawla II, w ktorej papiez zapew- 
nial, ze modli siç, aby Episkopat Polski z prymasem na czele 
umial sprostac historycznej chwili i by dopomogl Polakom 
w walce o sprawiedliwosc i prawo do w!asnego zycia i rozwo- 
ju. Dopiero po bezposrednich rozmowach z papiezem, odby- 
tych podczas diuzszego pobytu w Watykanie na przelomie 
pazdziernika i listopada, prymas zdecydowat siç zamanifesto- 
wac swoje poparcie dla rodzq,cego siç ruchu, i od razu w dniu 
powrotu z Rzymu spotkal siç z delegacj^ „Solidarnosci” 
na czele z przewodniczqcym Lechem Walçsq. 

Kardynal Wyszyñski, ktory w latach piçcdziesiqtych byl 
przez ponad trzy lata internowany przez wladze - uwolniony 
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w okresie odwilzy w 1956 roku - w czasie strajkow sierpnio- 
wych obawial siç interwencji Armii Radzieckiej, takiej jak 
ta podczas rewolucji wçgierskiej w listopadzie 1956 roku, 
czy wojsk Ukladu Warszawskiego, jak ta w Czechoslowacji 
w sierpniu 1968 roku, w reakcji na praskq wiosnç. 
Prawdopodobnie to byla przyczyna jego owczesnej ostrozno- 
sci, zle spolecznie odebranej, krytykowanej jako bojazliwe 
asekuranctwo. 

Ale Grotowski podobnie: w calym okresie tak zwanego 
karnawalu „Solidarnosci” prognozowal interwencjç w Polsce 
wojsk Ukladu Warszawskiego. Bylo to w jego przypadku nie 
tylko wynikiem analizy rozwijajqcej siç wowczas sytuacji 
wewnçtrznej i zewnçtrznej Polski, ale tez najprawdopodob- 
niej wiqzalo siç ze wspomnieniem wydarzeñ, jakie rozegraly 
siç w Polsce podczas okresu spolecznego wrzenia w 1956 
roku 34 , kiedy to Grotowski, po powrocie ze studiow rezyser- 
skich w Moskwie, uaktywnil siç jako zaangazowany dzialacz 
polityczny. 

Te obawy Grotowskiego, wzmacniane dodatkowo przez 
takie wydarzenia, jak manewry „Sojuz-81”, prowadzone 
na terenie Polski w marcu 1981 roku, przedluzone bez- 
terminowo po prowokacji bydgoskiej - pobiciu dziaiaczy 
„Solidarnosci” - czy odbywane we wrzesniu na terenie 
Ukrainy, Bialorusi, Litwy i na wodach Baltyku manewry 
„Zapad-81” - najwiçksze manewry wojskowe w historii! - 
przeprowadzane akurat w czasie pierwszego zjazdu delega- 
tow „Solidarnosci”, calkiem opanowaiy jego ocenç sytuacji 
politycznej. Zaraz po zrealizowaniu pierwszego tak zwanego 
seminarium warsztatowego Teatru Zrodel, ktore zakoñczylo 
siç w sierpniu 1980 roku, i przez caly okres przygotowañ 
do drugiego seminarium warsztatowego, zaplanowanego 
na lato 1982 roku - przygotowañ zakloconych wprowadze- 
niem w Polsce stanu wojennego - Grotowski w rozmowach 
prywatnych formulowal prognozy skrajnie pesymistyczne. 
Zaczq.l wtedy kolekcjonowac, do pewnego stopnia ostentacyj- 
nie, dawne - jeszcze z czasow II wojny swiatowej - przepisy 
na domowy wypiek chleba. 

Totez gdy amerykañska ekipa filmowa, kierowana przez 
Mercedes Gregory i Jill Godmilow, akurat przebywajq,- 
ca w Polsce, zeby zrealizowac film With ferzy Grotowski, 
Nienadowka, 1980 - drugi z zaplanowanych dokumentow 
o pracy Grotowskiego i Teatru Laboratorium 35 - spontanicznie 
chciala pojechac do Gdañska, zeby nakrçcic material o rodz^- 
cym siç niezaleznym zwiqzku zawodowym „Solidarnosc”, 
Grotowski jq zniechçcal - skutecznie. Jak wspomina Jill 
Godmilow: 

Wtedy nie byfo jeszcze wiadomo, co z tego wyniknie. 

To byl sam pocz^tek strajku, a my przebywalismy w Polsce 
na zaproszenie Grotowskiego. W tamtych czasach do Polski 
przyjezdzalo siç na zaproszenie konkretnej osoby. Grotowski 
siç martwil, ze w Gdañsku nas aresztuj^, a wszystkie nasze 
materialy - l^cznie z tymi z Nienadowki - oraz caly nasz 
sprzçt zostan^ skonfiskowane 36 . Nie chcial klopotow, nie 
mogl wzi^c za nas odpowiedzialnosci. Poprosil, bym nie 


jechafa do Gdañska. W filmie Farfrom Poland [zrealizowa- 
nym w 1984 roku] jest scena, w ktorej slychac glos Elzbiety 
Czyzewskiej [mieszkaj^cej w Nowym Jorku] perswaduj^- 
cej mi: „Nie rob tego filmu, a za pieni^dze, ktore zebrafas, 
kup jedzenie i wyslij do Polski”. Tç scenç zainspirowal 
Grotowski 37 (Godmilow, 2015). 

Pesymizm Grotowskiego latwo poIq.czyl siç z jego gno- 
stycznym swiatopoglqdem. To po!qczenie najpelniej wyra- 
zilo siç w toku jego spotkania z uczestnikami seminarium 
Marii Janion na Uniwersytecie Gdañskim, ktore odbylo siç 
w marcu 1981 roku, notabene nazajutrz po prowokacji byd- 
goskiej. Na poczqtku spotkania Grotowski odczytal wybrane 
fragmenty tekstu Martina Bubera Falszywi prorocy, ktory 
latem poprzedniego roku ukazal siç w poswiçconym temu 
myslicielowi numerze miesiçcznika „Znak”. Wybral zas 
takie fragmenty, ktore - jak podkreslil po latacli - „wydawa- 
ly siç bezposrednio niemal odnosic do wydarzeñ tamtego 
konkretnego dnia i czasu” (Grotowski, 2012, s. 740). Tekst 
Bubera (napisany w 1940 roku, w przededniu Szoa) nawiqzy- 
wal do tego rozdzialu biblijnej Ksiçgi Jeremiasza, w ktorym 
przedstawiony zostal spor proroka Jeremiasza z prorokiem 
Chananiaszem, przepowiadajqcym Izraelowi pomyslnosc. 
Pisal Buber: 

Chananiasz jest szczerym patriot^: byc patriot^ to znaczy, 
wedlug jego przekonania, byc takim, jak on jest. Wedtug jego 
przekonania Jeremiaszowi nie dostaje milosci ojczyzny; jakze 
bowiem inaczej moglby z^dac od swego ludu w!ozenia szyi 
w jarzmo [krola babiloñskiego]? Ale Jeremiasza drçczy kon- 
kretna troska o to, co jesl: „Dlaczego to miasto ma siç obrocic 
w gruzy?” (Jr 27, 17). 

Chananiasz nie zna takich trosk; po to ma swoj patriotyzm, 
ktory go przed nimi broni. To, co nazywa on ojczyzn^, jest 
pojçciem politycznym; ojczyzna Jeremiasza to ludzkie sku- 
pisko, zywe i podlegaj^ce smierci. Jego Bog nie chce, aby ono 
umarlo. Pod jarzmem [krola babiloñskiego] chce je zachowac 
przy zyciu. 

Chananiasz uwaza siebie za wielkiego polityka, bowiem 
w jego przekonaniu udaje mu siç w godzinie niebezpie- 
czeñstwa podtrzymac silç oporu narodu. W rzeczywistosci 
jednak udaje mu siç tylko podtrzymac iluzjç, z ktorej rozwia- 
niem cala sila narodu zalamie siç. Jeremiasz chce wlasnie 
przed tym Izraela uratowac. Nie ma innej drogi ratunku poza 
t^ strom^ i kamienist^, wiod^c^ poprzez uznanie rzeczywi- 
stosci. Stopy krwawiq i grozi zawrot glowy, ale to jest wlasnie 
ta droga. 

Prawdziwi prorocy s^ politykami-realistami, glosz^ bowiem 
swoje poslanie polityczne w oparciu o calosc rzeczywistosci 
historycznej, ktor^ dane im jest widziec. Prorocy falszywi, 
politycy-„iluzjonisci”, sil^ swego pragnienia odrywaj^ jeden 
strzçp od rzeczywistosci historycznej i wplataj^ go w swoj 4 
barwnq iluzjç. Kiedy chc^ oddzialywac sugestywnie, prezen- 
tuj^ wspaniale barwy; kiedy ich zas pytac o zawart^ w nich 
prawdç, podnosz^ w gorq ow strzçp (Buber, 1980, s. 836). 
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Tq analizç na pewno mozna byio odniesc do rozwo- 
ju wydarzeñ w Polsce w okresie tak zwanego karnawaiu 
„Solidarnosci”: prorocy, szczerzy patrioci, a jednoczesnie, 
niestety, politycy-iluzjonisci, ktorzy - jak Chananiasz - pola- 
mali wtedy jarzmo drewniane, mimowolnie przygotowywali 
zamiast niego jarzmo zelazne (/r 28, 13), czyli stan wojenny. 
Prawdopodobnie to Grotowski chcial powiedziec, proroczo, 
w Gdañsku w marcu 1981 roku. 

Ale Grotowski zabiegai o spotkanie w Gdañsku chyba 
z innego jeszcze powodu. Poniewaz w 1980 roku - roku 
strajkow, podpisania porozumieñ sierpniowych i powstania 
„Solidarnosci” - znalazl siç z dala od giownego nurtu wyda- 
rzeñ w Polsce, dopiero co zjadliwie skrytykowany publicznie 
przez Lecha Raczaka, mlodszego kolegç, w jakims sensie 
ucznia, a jednoczesnie czoiowego wsrod tworcow teatralnych 
dysydenta - za to, ze nie zdaje sobie sprawy z podejrzanej 
roli, jakq zaczq.l, chcqc nie chcqc, faktycznie speiniac w spo- 
Ieczeñstwie polskim - szukal Grotowski mq.drego sposobu 
wyrazenia i uwydatnienia swojego stanowiska. Na nawroce- 
nie siç polityczne i przejscie w szeregi ruchu dysydenckiego 
bylo chyba za pozno - i to o dobre piçc lat; poza tym nawet 
jesli wykonalne, to byloby ono z pewnosciq gestem nieznosnie 
teatralnym; przede wszystkim jednak byiby to gest naciq.gany, 
niezgodny z jego ocenq sytuacji i w ogole poglqdem na znacze- 
nie polityki. Nie nalezy siç wiçc dziwic, ze nazwiska Jerzego 
Grotowskiego nie ma wsrod sygnatariuszy powstaiego 20 
sierpnia 1980 roku Apelu 64 intelektualistow, wzywajqcego 
wladze do uznania gdañskiego komitetu strajkowego i podjç- 
cia z nim rozmow, ktory odegral kluczowq rolç w owczesnycli 
wydarzeniach politycznych 38 . 

Nie majqc wielkiego wyboru, Grotowski zrobil cos bardziej 
finezyjnego. 

Tak siç zlozylo, ze to wtasnie w Gdañsku, miescie wsla- 
wionym rewoltq robotniczq w grudniu 1970 roku i dziesiçc 
lat pozniej strajkiem sierpniowym, miescie bçdqcym kolebkq 
„Solidarnosci”, na tamtejszym Uniwersytecie prowadzila 
legendarne seminarium Maria Janion, autorka glosnej tezy 
o zywotnosci paradygmatu romantycznego w kulturze pol- 
skiej XX wieku (zresztq sygnatariuszka Apelu 64). We wrze- 
sniu 1980 roku wyszla drukiem jej ksiqzka - znamienny 
tytul - Odnawianie znaczeñ. Byla tam mowa o wspolczesnych 
wcieleniach romantyzmu, zaszeregowanych przez badaczkç 
do formacji zwanej przez niq „neoneoromantyzmem" (Janion, 
1980, s. 56). Co prawda, nazwisko Grotowskiego nie pojawi!o 
siç na kartach tej ksiq.zki, jednak oczywiscie jego tworczosc 

- zarowno teatralna i parateatralna jak tez, nazwijmy to, para- 
rytualna w przedsiçwziçciu Teatr Zrodel - miescila siç w gra- 
nicach tej formacji. 

We wczesniejszej ksiq.zce Marii Janion, zatytu!owanej - 
tez znamienny tytul - Gorqczka romantyczna, byla mowa 
o romantycznym poszukiwaniu tego, co ukryte i zapomniane 

- tradycji pojçtej jako wiedza tajemna, przynoszqca „hipote- 
zq zycia duchowego”; o charakterystycznej dla romantyzmu 
„intuicji zrodta” jako punktu centralnego zawierajqcego 

w sobie tajemnicç, bçdqcq jednoczesnie tajemnicq cz!owieka 


i Boga; oraz o specyficznie romantycznym aktywizmie polega- 
jqcym na przejsciu „od historii do religii”, ale swoistej religii 
romantykow - religii „synkretystycznej” - bçdqcej w istocie 
antropologiq i pojçtej jako dzialanie zmierzajq.ce do poznania 
i kultywowania podstawowej kondycji czlowieka - istnienia 
zakorzenionego w bycie istotowym (Janion, 1975, s. 47, 84, 15, 
45). Ta interpretacja romantyzmu z ksiqzki Janion pasowala 
jak ulal do przedsiqwziqcia Teatr Zrodel, ktore Grotowski wla- 
snie realizowal, nawet jezeli przedsiqwziqcie to nie mialo nic 
wspolnego z zadnym z ustalonych w Polsce dwoch kanonow 
romantyzmu: tyrteizmem i mesjanizmem. 

Istniala wiqc mocna merytoryczna podstawa spotkania 
Grotowskiego z uczestnikami seminarium Marii Janion 
na Uniwersytecie Gdañskim, o ktore on dyskretnie i zrçcznie 
zabiegal i do ktorego doszlo 20 marca 1981 roku. Ale bylo jesz- 
cze cos. 

W Gorqczce romantycznej badaczka zwracala uwagq 
na kapitalny fakt, ze w epoce romantyzmu „przemianq swia- 
domosci spolecznej kierowal - poeta”, ktory jako „prorok, 
przywodca mlodziezy, a tym samym narodu, budzqcy histe- 
ryczne zbiorowe emocje, jakich przedtem nigdy pisarze nie 
wywolywali, stawal siq potqgq spo!ecznq i silq politycznq 
o niespotykanych rozmiarach” (Janion 1975: 38). Jest rze- 
czq wrqcz uderzajqcq, jak bardzo ta charakterystyka pasuje 
do roli, jakq w latach siedemdziesiqtych zaczynat odgrywac 
Grotowski - przez krytykow zwany prorokiem czy guru 39 . 

W liscie do Stanislawa Roska, wydawcy nieautoryzowanej 
rekonstrukcji przebiegu gdañskiego spotkania, napisanym 
po siedmiu latach, Grotowski specjalnie podkreslil, ze kwe- 
stiç wydobytq z tekstu Bubera o sporze proroka Jeremiasza 
z prorokiem Chananiaszem, jakq mozna by odniesc do aktual- 
nych wydarzeñ tamtego konkretnego dnia - a wiçc nazajutrz 
po prowokacji bydgoskiej - on formulowaI „tylko przez dobor 
cytatow, nie definiujqc go inaczej - sam - w ogole”, oraz ze jest 
to ta sama kwestia, ktora zostala wowczas wydobyta z zapi- 
su rozmowy Maggida (Magida, Kaznodziei), czyli rabbiego 
Izraela (Jisroela) z Kozienic 40 , z ksiçciem Adamem Jerzym 
Czartoryskim. I dodal: „Trzeba przeczytac ten opis w Gogu 
i Magogu [Buberaj, aby zrozumiec, jak wiele chasyd mial 
do powiedzenia ksiqciu Polakowi - i jak dobrze mu radzil” 
(Grotowski, 2012, s. 740). Jest to wskazowka, ktora moze mowi 
wiqcej, niz wydaje siç w pierwszej chwili. Warto bowiem 
zwrocic uwagq na fakt, ze to nie cadyk przyszedl do ksiçcia, 
lecz Czartoryski - wowczas minister spraw zagranicznych 
Rosji - udal siç w 1805 roku, zresztq juz drugi raz w zyciu, 
do Kaznodziei z Kozienic po radç. Cadyk przestrzegl ksiçcia 
przed poszukiwaniem ocalenia u mocarzy ziemskich, roz- 
taczajqcych tylko ztudne miraze: mial na mysli chyba i cara 
Aleksandra, i cesarza Napoleona. 

Skoro Grotowski nie znalazt siq wsrod sygnatariuszy Apelu 
64, skoro nie nalezal do grona intelektualistow wspoltworzq- 
cych ruch ..Solidarnosci”, skoro w ogole pozostawaI na mar- 
ginesie wydarzeñ spolecznych i politycznych w Polsce 
w 1980 i 1981 roku, to pozostawala mu do odegrania tylko 
rola podobna do tej, jakq w czasach napoleoñskich odgrywali 
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tacy prorocy, jak Kaznodzieja z Kozienic. Grotowski nie 
pojechalby do WalQsy - jak dwaj sygnatariusze Apelu 64. 

Czy z subtelnych aluzji we wspomnianym liscie mielibysmy 
siç moze domyslac, ze w 1981 roku nie wykluczal mozliwo- 
sci, iz pewnego dnia to Waiçsa - jesli bçdzie tak mqdry jak 
swego czasu Czartoryski - odwiedzi go, zeby uslyszec, jak 
wiele Grotowski mialby mu do powiedzenia i jak dobrze 
by mu poradzil? 

Nieodparcie nasuwa siç pytanie, kogo w 1981 roku 
Grotowski uwazal za mocarzy ziemskich, ktorzy roztacza- 
liby przed Polskq miraze, i kim mialby byc ow mqz, ktory 
chcialby panowac nad wydarzeniami? Czy po prostu Ronalda 
Reagana, ktory w styczniu obj^l urzqd prezydenta Stanow 
Zjednoczonych i ktory w polityce zagranicznej kierowal 
siç doktrynq. skupion^ na walce z ZSRR, dwa lata pozniej 
nazwanym przezeñ „imperium zla” - czy moze jednak Jana 
Pawla II 41 ? Jednak w Polsce papiez postrzegany byl nie tylko 
jako nastçpca swiçtego Piotra i glowa pañstwa watykañskie- 
go, ale tez jako poeta i dramatopisarz: w 1979 roku ukazaly 
siç nakladem Wydawnictwa „Znak” w Krakowie jego Poezje 
i diamaty, a w grudniu 1980 roku w krakowskim Teatrze 
im. Slowackiego miala miejsce premiera jego dramatu Brat 
naszego Boga w rezyserii Krystyny Skuszanki (z muzykq 
Krzysztofa Pendereckiego). Czy ten byly aktor, ciesz^cy siç 
slawq charyzmatycznego mowcy, zaakceptowalby tytul 
proroka? 

Na ten tytul zaczqi tymczasem zasiugiwac Czeslaw Milosz, 
gdy we wrzesniu 1980 otrzymal Nagrodç Nobla w dziedzi- 
nie literatury. W Polsce od 1951 roku cenzura nie pozwalaia 
publikowac jego tekstow - w ogole nie bylo wolno wymie- 
niac jego nazwiska, nawet w opracowaniach naukowych. 
Ksi^zki Milosza byly przemycane z zagranicy i przedru- 
kowywane w drugim obiegu. Ale to tylko przyczyniaio siç 
do kojarzenia go z Mickiewiczem, ktory tez byl wygnañcem 
i ktorego tworczosc w kraju byla zakazana; to tez pracowa- 
lo na jego slaw§ jako proroka. I gdy w czerwcu 1981 roku 
Milosz, po trzydziestu latach pobytu na emigracji, przylecial 
z dwutygodniowq. wizytq do Polski, witany byl jak prorok. 
Gdy jakies dziecko w Warszawie poprosilo go o ziozenie 
autografu na tomie poezji Slowackiego, Milosz, niezrazony, 
wpisal: „W zastçpstwie - Czeslaw Milosz” 42 . W czasie tej 
podrozy poeta spotkal siç nie tylko z dysydentami, ktorzy 
w Niezaleznej Oficynie Wydawniczej NOWA w Warszawie 
drukowali jego dziela w formie samizdatow, ale tez odwiedzil 
Stoczniç Gdañskq. im. Lenina, gdzie niecaly rok wczesniej 
rozegraly siç historyczne wydarzenia: strajk i podpisanie 
porozumieñ sierpniowych. Jego wizyta przypominala piel- 
grzymkç Jana Pawla II - publicznosc oczekiwala, ze tak 
jak papiez wiernym, on bçdzie siç udzielal czytelnikom. 
Jednym z najwazniejszych punktow programu jego pobytu 
w Warszawie bylo spotkanie ze studentami w legendarnym 
klubie „Stodola” - tym samym, gdzie rok wczesniej „nieznani 
sprawcy” udaremnili pokaz spektaklu Ach, jakze godnie zyli- 
smy Teatru Osmego Dnia: miejsc siedzq.cych bylo tysiqc, ale 
wpuszczono poltora tysiqca uczestnikow - poeta wspominal 


potem, ze atmosfera tam panowala taka, jakby za chwilç mialo 
wybuchnqc powstanie. 

Gdy na dziedziñcu KUL-u stali ramiç w ramiç z Walçsq 

- ktos z witajqcych ich gospodarzy pomylil siç i powitai 
„Czeslawa Walçsç” 43 (sic!). Ale w rozmowie z Walçsq w zaci- 
szu gabinetu rektora Milosz wyznal: 

Ja jestem gryzipiorek. Siedzç w moim pokoju, piszç jakies 
rzeczy i nigdy nie myslalem nawet. ze te rzeczy bçd^ jakos 
tak publicznie recytowane. Kiedys piçtnascie osob to byla dla 
mnie publicznosc 44 (Mitosz. 2010, s. 734). 

Z roznych powodow poeta nie chciai zaakceptowac roli proro- 
ka. Ten tytul byl sktonny oddac Janowi Pawlowi II, o ktorym 
pisal wprost, ze to „polski romantyk” zasiadajqcy na papie- 
skim tronie, i w ktorym dostrzegal romantycznego proroka: 

Cudzoziemcy nie zgadli, skqd ukryta sita 
U kleryka z Wadowic. Modlitwa, proroctwo 
Poetow nie uznanych przez postçp i pieni^dz, 

Choc krolom byli rowni, czekaly na Ciebie, 

Abys za nich oznajmit urbi et orbi, 

Ze dzieje nie sq zamçt, ale lad szeroki 45 . 

Sam Milosz mial na dzieje poglq.d o wiele mniej uladzo- 
ny. W Ziemi Ulro 4 6 odwolujqc siç do (tak zwanych przez 
Auguste’a Viatte’a) okultystycznych zrodel romantyzmu, 
nakreslil wlasne jego pojmowanie - jako epoki nowoczesnej 
naznaczonej kryzysem tradycyjnych doktryn religijnych, 
emancypacj^ swiatopoglqdu naukowego i probami formulo- 
wania metafizycznej alternatywy dla niego. Sam wpisywal 
siç w ten nurt, zastanawiajqc siç, czy rosnqce zami!owanie 
do ezoteryzmu nie doprowadzilo go w koñcu do gnozy. Chyba 
dlatego o napisanie wprowadzenia do Ziemi Ulro poprosil 
ksiçdza Jozefa Sadzika, ktory prosbç spelnil, jednak juz 
na samym poczqtku wprowadzenia poinformowal czytelnika 

- czyzby dla asekuracji? - ze zostal do tego zmuszony przez 
autora. 

Milosz przyjaznil siç z ksiçdzem Sadzikiem - pallotynem, 
ktory doktoryzowal siç z estetyki Heideggera, zalozycielem 
paryskich Editions du Dialogue, gdzie ukazaly siç przekla- 
dy ksiqg biblijnych, dokonane przez poetç wlasnie za jego 
namowq; przyjaznil siç tez z ksiçdzem Thomasem Mertonem, 
trapist^., pisarzem, otwartym na religie wschodnie, autorem 
miçdzy innymi takich ksiqzek, jak Droga Chuang Tzu, Mistycy 
i mistrzowie zen czy Zen i ptaki zqdzy. Podobno w Berkeley 
Milosz systematycznie chodzil na niedzieln^ mszç do domi- 
nikañskiego kosciola Marii Magdaleny. Po odebraniu w grud- 
niu 1980 roku Nagrody Nobla prosto ze Sztokholmu polecial 
do Rzymu - na prywatnq audiencjç u Jana Pawla II: byl to gest 
w najwyzszym stopniu znaczqcy. 

Jednak gdy podczas jego tryumfalnej podrozy po Polsce 
w czerwcu 1981 roku arcybiskup Franciszek Macharski zapro- 
ponowa! mu spotkanie z czytelnikami w kosciele Mariackim 
w Krakowie, odmowil. A w czasie uroczystosci nadania 
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mu tytulu doktora honoris causa przez Katolicki Uniwersytet 
Lubelski w odpowiedzi na odczytany list pochwalny kardy- 
nala Wyszyñskiego, utrzymany w niesiychanie podnioslej 
tonacji, oswiadczyl: „czujç siç w obowiqzku stwierdzic, ze nie 
jestem poetq katolickim” (Milosz, 2006b, s. 497). 

Dziesiçc lat pozniej, gdy Polska weszla juz na drogç 
transformacji ustrojowej, Milosz ws!awii siç artykulem 
Pañstwo wyznaniowe?, ktory ukazal siç drukiem w „Gazecie 
Wyborczej”. W tym artykule poeta przypomniai - znanq 
z Ziemi Ulro - swojq diagnozç epoki nowoczesnej, nazna- 
czonej erozj^, wyobrazni religijnej, ktora rozpadla siç pod 
naciskiem nauki i techniki i od ktorej oddzielila siç litera- 
tura i sztuka. Totez „jezeli silna jest u ludzi nadal potrzeba 
wiary, jest to, zwiaszcza u mlodych pokoleñ, wiara bez- 
domna, poszukujqca, jednak niekoniecznie zwracajqca siç 
ku chrzescijañstwu” (Milosz, 1991). Przyznai jednoczesnie, 
ze w Polsce Koscioi katolicki utrzymal i umocnil w ciqgu 
ostatniego poiwiecza - podczas II wojny swiatowej pod oku- 
pacj^ hitlerowskq,, a potem w ci^gu czterdziestu piçciu lat 
rzqdow komunistycznych - pozycjç urzçdu nauczycielskiego, 
gromadzqc znaczny kapital spoleczny. 

Polska stala siç krajem dwoch hierarchii, tej pozornej, 
komunistycznego aparatu, i prawdziwej, na ktorej czele stai 
Kardynal Wyszyñski, niejako regent niewidzialnej monar- 
chii. Mial on szczçscie dozyc chwili, kiedy przekazal wta- 
dz q w rçce krola, ktorym okazal siç jeden z jego biskupow, 
Karol Wojtyla, wyniesiony na tron papieski jako pierwszy 
w historii papiez Slowianin. Ten niezwykly, paradygmatycz- 
ny moralitet, odegrany przez samq historiç, zapadl glçboko 
w swiadomosc Polakow i przyczynia siç do zachowania 
Polski jako wyspy wiernosci wobec Kosciola wsrod mocno 
zdechrystianizowanych krajow zarowno na zachod, jak 
i na wschod od jej granic (Milosz, 1991). 

To dlatego w Polsce koscioly sq pelne wiernych - „i oto 
Polak ukazuje siç w swiecie jako unus defensor Mariae 47 , 
a polski papiez podtrzymuje chrzescijañskq nadziejç, ktora 
chce byc wobec swiata «znakiem sprzeciwu»” (Milosz, 

1991). Kosciol katolicki w Polsce opiera siç na wiçziach 
spolecznych lqczqcych czlonkow spolecznosci lokalnych, 
jest to wiçc typ religijnosci horyzontalnej, ktora w tej czçsci 
Europy latwo sprzçga siç z nacjonalizmem, reakcyjnosci^,, 
obskurantyzmem 48 . 

Gdy wiçc w wyniku rozmow okr^glego stolu i czçsciowo 
wolnych wyborow do parlamentu w czerwcu 1989 roku, ktore 
zapoczq,tkowaly transformacjç ustrojowq w Polsce, Kosciol 
katolicki zaczq,i tryumfowac, bylo to, zdaniem Milosza, pyr- 
rusowe zwyciçstwo, poniewaz cofnçio ono polsk^ religijnosc 
do dawnych jej form, nie mog^cych sprostac wspolczesne- 
mu wyzwaniu naprawy religijnosci wertykalnej. Kosciol 
zaczql uzywac - i wrçcz naduzywac - pañstwa jako swojego 
narzçdzia. Milosz analizowaI dwa przyklady: wprowadzenie 
bez debaty publicznej nauczania religii do szkol i obsesyj- 
ne zajmowanie siç kleru sprawami moralnosci seksualnej. 


„Co uderza w Polsce dzisiejszej, to ponowne pojawienie 
siç dwoch jçzykow, tyle ze miejsce marksistowskiego zajql 
jçzyk katolicki” - konstatowal. I dodawal: „powiedzmy sobie 
szczerze, ludzie w Polsce zaczçli siç ksiçzy bac" (Milosz, 

1991). Jednoczesnie ubolewai, ze srodowisko intelektuali- 
stow katolickich, ktore w czasach rzqdow komunistycznycli 
nieprzerwanie utrzymywalo l^cznosc z zachodni^ myslq 
humanistycznq i tworczosciq, artystyczn^, - i to zarowno 
tq, religijnq, jak i tq niereligijn^ - zostalo potçpione przez kato- 
licki ogol jako rzekomi „Zydzi i masoni”, czyli znienawidzeni 
wrogowie nacjonalistycznego i reakcyjnego katolicyzmu 
polskiego. „Moze tak siç zdarzyc, ze kler bçdzie celebrowac 
obrzçd narodowy, kropiqc, swiçcqc, egzorcyzmujq,c, osmiesza- 
jqc siç zarazem swoim tçpieniem seksu, a tymczasem bçdzie 
postQpowaIo wydrqzanie siç religii od wewnqtrz i za parç 
dziesiq,tkow lat Polska stanie siç krajem rownie malo chrze- 
scijañskim jak Anglia czy Francja, z dodatkiem antykleryka- 
lizmu, ktorego zaciektosc bçdzie proporcjonalna do wladzy 
kleru i jego programu pañstwa wyznaniowego” (Milosz, 1991) 
- konkludowaI. 

Artykul Pañstwo wyznaniowe? nigdy nie zostal poecie zapo- 
mniany przez polskich reakcjonistow: hierarchiç koscieln^ 
i krçgi nacjonalistyczne. I gdy w sierpniu 2004 roku chowano 
go w Krypcie Zasluzonych w kosciele Na Skalce w Krakowie, 
obok VVyspiañskiego, postawa wladz metropolii krakowskiej 
pozostawaia niejasna, a prasa prawicowa nawet na moment 
nie przerwala przepetnionej insynuacjami nagonki na poetç. 
Poetç, ktory juz po dziewiQcdziesiq,tce, cztery miesiqce przed 
smierciq, zwrocil siç do Jana Pawla II z prosbq o papieskie 
blogoslawieñstwo: 

w ci^gu ostatnich lat pisalem wiersze z mysl^ o nieodbie- 
ganiu od katolickiej ortodoksji i nie wiem, jak w rezultacie 
to wychodzilo. Proszç wiçc o slowa potwierdzajqce moje 
d^zenie do wspolnego nam celu 49 (za: Franaszek, 2011, 

S. 742-743). 

W przypadku Grotowskiego, ktorego chrystianizm mial 
charakter raczej malo katechizmowy i ktorego swiatopoglqd 
rozpoznaje siç jako gnostyczny, trudno sobie wyobrazic 
podobn^ prosbç o certyfikat ortodoksji. Jesli z koñcem swojej 
pracy w Polsce o jakis rodzaj certyfikatu zabiegal, to u Marii 
Janion o uznanie jego (neoneo)romantycznej profecji. Jak 
w zacytowanym w czasie spotkania z uczestnikami jej semi- 
narium na Uniwersytecie Gdañskim tekscie Bubera: chciat - 
jako realista w ocenie rzeczywistosci historycznej - odroznic 
siç od polityk6w-iluzjonistow, bçd^cych falszywymi proroka- 
mi, i zostac tym samym uznany za proroka prawdziwego. 

Zreszt^, gdy odwo!ania siç Milosza do pallotyna Sadzika 
i trapisty Mertona mialy podstawç w jego przyjazniach z tymi 
ksiçzmi, to opowiesci Grotowskiego o znajomych dwoch 
jezuitach: o ksiçdzu Franciszku Tokarzu (indologu, ktory 
podobno uczyl go w Krakowie sanskrytu i jakoby mial zwy- 
czaj modlic siç w postawie lotosu, spiewajqc hymny wedyj- 
skie) oraz o ksiçdzu Rogerze F. Repohlu (kierowniku choru 


didaskalia 147/2018 




20/ GROTOWSKI 


w kosciele Matki Bozej Zwyciçskiej na Bronksie w Nowym 
Jorku, ktory obejrzawszy na Uniwersytecie Fordham film 
Mercedes Gregoryylrt as Vehicle, skomentowany osobiscie 
przez Grotowskiego, opublikowal entuzjastyczny artykul 
Liturgia jako wehikul) - te opowiesci nie mog^ posluzyc jako 
dowod jakichs trwalszych zwiqzkow Grotowskiego z katolicy- 
zmem. Nalezq one zreszt^ do tego, co Schechner trafnie okre- 
slil jako funkcjonowanie Grotowskiego w „tradycji mowionej” 
(Schechner, 1999, s. 77), oralnej. 

A w tradycji oralnej Grotowskiego dwie narracje nosz^ 
cechy legendy o poczq,tkach: tematem jednej jest religijnosc 
jego matki, tematem drugiej - potajemna lektura Ewangelii. 
Obie w zwiçzlej formie, przypominaj^cej charakterem opowie- 
sci chasydow zrekonstruowane przez Bubera, podal w tekscie 
Teatr Zrddet. 

Czas spçdzony na wsi [tj. w Nienadowce] byl czasem wojen- 
nym. Ktoregos dnia matka wybrala siç do miasta, zeby 
kupic ksiçzki, bo wierzyla, ze pewne ksiçzki mogç byc 
jak pokarm. Przyniosla wtedy dwie: Zycie Jezusa [Ernestaj 
Renana i Sciezkami jogdw [Paulaj Bruntona. Ksiçzka Renana 
byla wprawdzie zakazana przez Kosciol, ale matka uwazala 
jç za nader waznç opowiesc o Jezusie i czçsto powtarzala, 
ze dla niej jest ona „piçtç Ewangeliq”. 

Matka wyznawala najbardziej ekumeniczny katolicyzm. 
Niezmiennie podkreslala, ze dla niej zadna religia nie 
ma monopolu na prawdç. Jej zainteresowanie tradycjami 
Indii bylo glçbokie i trwale. Nie przypadkiem przyniosla 
na wies swoim dzieciom ksiçzkç Bruntona. Powtarzala mi, 
ze intelektualnie (to znaczy: ze wzglçdu na swe przekonania) 
czuje siç buddystkç 50 . Poza tym byla nadzwyczaj tolerancyj- 
na wobec osob przyjmujçcych postawç wybitnie niereligijnç. 
Wydawalo siç to dosc logiczne, ale przy spowiedzi ciçgle 
wywolywalo zabawne spory z ksiçdzem. Takze dlatego, 
ze w trakcie spowiedzi podkreslala, ze wedlug niej. jesli 
ludzie majç duszç, to zwierzçta tez z pewnosciq jq maj^. 

W tych czasach, gdy mieszkalem miçdzy chlopami, Kosciol 
zabronil samodzielnego czytania Ewangelii. Obowiqzkowa 
byla obecnosc i interpretacja ksiçdza. Poniewaz prosilem, 
bym mogl Ewangelie czytac sam, wszedlem w zatarg ze 
starym katechetç z wiejskiej szkoly. Odmowil oczywiscie. 

Ale mlody wikary, w tajemnicy, dal mi Ewangelie, proszçc, 
by jego zwierzchnik o niczym siç nie dowiedzial i zebym 
czytal je w konspiracji. Nioslem wiçc w kieszeni tç ksiç- 
zeczkç oprawionç w miçkkç brçzow^ skorç, az doszedlem 
do gospodarstwa, gdzie mieszkatem. Przystawilem drabinç 
i wszedlem na stryszek nad malym drewnianym chlewem 
dla swiñ. Zamknçlem siç tam i czytalem. Caly czas slysza- 
lem pod sobç chrzçkanie swiñ. Swiatlo wpadalo przez szpa- 
ry w cienkiej drewnianej scianie. To, co docieralo do mnie, 
kiedy czytalem, to wcale nie byly dzieje Boskiego Bohatera. 

To byla raczej opowiesc o Przyjacielu. Dla mnie byl on przy- 
jacielem jednookiego konia z s^siedztwa, nad ktorym znçcal 
siç wlasciciel. Byl on takze moim przyjacielem (Grotowski, 
2012, s. 749-750). 


Mamy tu narracjç tlumacz^cç, ekumenizm - rozumiany 
zresztq o wiele szerzej niz dzielo pojednania chrzescijan, 
gdyz obejmujqcy najprzerozniejsze religie oraz kulty i w ogole 
wszelkq religijnosc - jaki przyswieca! przedsiçwziçciu Teatr 
Zrodei i wszystkim pozniejszym projektom Grotowskiego. 
ekumenizm, ktory mialby on niejako wyssac z mlekiem 
matki. Taki ekumenizm wydaje siç zasadniczo obcy kato- 
lickiemu ogolowi w Polsce, gdzie nawet Jan Pawel II - jako 
inicjator miçdzyreligijnego spotkania modlitewnego w Asyzu 
w 1986 roku - nie mogl liczyc na zrozumienie. I mamy 
tu narracjç tlumaczqcq fundamentalne pçkniçcie w stosunku 
Grotowskiego do chrzescijañstwa: z jednej strony konflikt 
z Kosciolem jako urzçdem nauczycielskim - tu reprezentowa- 
nym przez starego katechetç, nie zezwalajqcego na samodziel- 
nq lekturç Ewangelii - z drugiej glçboko przezyty osobisty 
stosunek do Jezusa, poznanego konspiracyjnie na stryszku 
w chlewie, nad trzodq swiñ! (Pamiçtacie motto do Biesow 
Dostojewskiego?) 

To w tym doswiadczeniu z dzieciñstwa znajduj^ siç 
pocz^tki drogi Grotowskiego do Ewangelii Tomasza, ktorq 
odkryje dla siebie w okresie pracy nad przedsiçwziçciem 
Teatr Zrodel i ktora pozostanie dla niego natchnieniem 
az do ostatnich prac. Grotowski czytal tç ewangeliç jak 
kolekcjç wskazowek praktycznych - zestawial jq z tekstami 
jogi. Rowniez i mistykç Mistrza Eckharta, z ktorç, w ostatnim 
okresie poszukiwañ Grotowski kojarzyl swoj swiatopoglqd, 
porownuje siç, o czym byla juz mowa, z hindusk^ szkolq 
wedanty-adwajty. 

Ale dominikanin Mistrz Eckhart, ktory byl prawdopodob- 
nie najglçbszym mistykiem katolickim, nigdy nie zostal oglo- 
szony swiçtym - owszem, oskarzono go o herezjç i papiez Jan 
XXII w bulli In agro dominico potçpil jego dwadziescia osiem 
zdañ, ktore urzqd nauczycielski uznal za blçdne. W jednej 
z prywatnych rozmow Grotowski powiedzial Osiñskiemu, 
ze „wszystkie potçpione poglqdy Mistrza Eckharta wyrazajq 
jego wlasne stanowisko” (Osiñski, 2013, s. 94). Uzyty przez 
Grotowskiego kwantyfikator ogolny mial tu prawdopodobnie 
wartosc emfatycznq. 

Byl wiçc Grotowski - i chcial byc - nie tylko bluzniercq, ale 
tez heretykiem 51 . 

Heretykiem, bo jesli nawet jego swiatopoglq,d byl gno- 
styczny, byla to przeciez gnoza chrzescijañska, jakq mozna 
wywiesc z Ewangelii Tomasza. I jesli prace Grotowskiego 
prowadzone pod koniec zycia we wloskim Workcenter, noszq- 
ce miano Sztuki jako wehikutu, przypominaly jogç, byla 
to raczej joga zachodnia, jakiej narodziny prognozowal Carl 
Gustav Jung - tworzona na podwalinach, ktore polozylo pod 
niq chrzescijañstwo. 

Kiedy Grotowski zmarl 14 stycznia 1999 roku w Pontederze 
we WIoszech, jego w!oska asystentka powiadomita najbliz- 
szych, ze w swej ostatniej woli wyrazil zyczenie, aby nie urzq- 
dzac zadnych uroczystosci pogrzebowych: jego cialo mialo 
zostac skremowane, a prochy rozrzucone - osobiscie przez 
Thomasa Richardsa, nazwanego jego „esencjalnym wspol- 
pracownikiem” (Grotowski, 2012, s. 894, 903), spadkobiercç 
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- na swiçtej gorze Arunacala w poludniowych Indiach. Gora 
Arunacala zostala jednak wybrana nie dlatego, ze na niej, 
jak glosi legenda, bog Siwa objawia siç jako slup ognia, 

lecz dlatego, ze jej zbocza skrywajq. w sobie cztery groty, 
w ktorych mistyk Sri Ramana Maharszi, filozof wedanty- 
-adwajty, chronil siç od 1899 do 1922 roku, u jej podnoza zas 
znajduje siç asram, ktory zostal zbudowany w poblizu grobu 
jego matki i ktory stal siç jego domem od 1922 az do smierci 
w 1950 roku. Sugestywnq. opowiesc o tym hinduskim 
swiçtym, zawartq w ksiqzce Bruntona, Grotowski przeczytal 
jako chlopiec w Nienadowce. Los sprawil, ze jego ostatnim 
wykladem w College de France okazal siç ten poswiçcony 
Indiom - wyklad z 26 stycznia 1998 roku byl w ogole ostatnim 
wystqpieniem publicznym Grotowskiego - i na tym wykladzie 
byla mowa o Sri Ramanie Maharszim. 

Pomysl z rozrzuceniem prochow na swiçtej gorze w Indiach 
byla to moze tricksterska sztuczka, zeby wymknq.c siç 
posmiertnym kontekstualizacjom: profesjonalnej - teatralnej, 
narodowej - polskiej. Chcial byc postrzegany w kontekscie 
hinduskich praktyk poznawczych i ocalajqcych - jako nauczy- 
ciel jakiejs zachodniej jogi. 

4. 

Gdy w 2012 roku ukazaly siç Teksty zebrane Grotowskiego, 
nieoczekiwane frapujq.ce stalo siç przypomnienie jego dzia- 
lalnosci politycznej: burzliwej kariery mowcy i dzialacza 
rewolucyjnego w ciqgu zaledwie polrocza w czasie odwilzy 
na przelomie 1956 i 1957 roku. 

W 1949 roku, w okresie stalinowskim, jako uczeñ liceum, 
w wieku szesnastu lat Grotowski, bqdqc w klasie przedmatu- 
ralnej, wstqpil do ZMP 52 . Na studiach aktorskich nadal dzia- 
lal w tej organizacji, ale w 1953 roku - roku smierci Stalina 

- majqc dwadziescia lat, zapisal siq do partii (z ktorej, o ile 
wiem, nigdy - nawet po otrzymaniu trzydziesci lat pozniej, 
w 1983 roku, azylu politycznego w Stanach Zjednoczonych 

- formalnie siç nie wypisal). Jednak jego gwiazda polityczna 
miala dopiero rozb!ysnqc. 

Stalo siç to na jesieni 1956 roku - po jego powrocie ze stu- 
diow rezyserskich w moskiewskiej szkole teatralnej (GITIS) 
i z kuracji w sanatorium w Turkmenistanie 53 - kiedy trafil 
na okres burzliwych zmian w Polsce. Grotowski z miejsca 
rzucil siç w wir dzialañ politycznych. Pod koniec listopada 
na Uniwersytecie Jagielloñskim i w Hucie im. Lenina w Nowej 
Hucie utworzono komitety organizacyjne nowej organizacji, 
ktora miala stac siq alternatywq dla stalinowskiego ZMP - 
na poczqtku grudnia odbyla siç w Warszawie narada delega- 
tow, podczas ktorej powolano do zycia Rewolucyjny Zwiqzek 
Mlodziezy (RZM). Kierownictwo partii, zaniepokojone tym 
zywiolowym i bezkompromisowym ruchem, torpedowa!o 
go: najpierw formujqc w Katowicach marionetkowq orga- 
nizacjq konkurencyjnq - Zwiqzek Mlodziezy Robotniczej 
(ZMR), ktorej skrot nazwy byl anagramem skrotu nazwy 
tamtej, a nastçpnie organizujqc w Warszawie juz wspolnq 
naradç RZM i ZMR. Grotowski dal siç wtedy poznac jako 
charyzmatyczny przywodca tamtego Rewolucyjnego Zwiqzku 


Mlodziezy - jako taki zostal przewodniczqcym komisji pro- 
gramowej przygotowujqcej ogolnopolski kongres mlodziezy. 
Kiedy w styczniu 1957 roku rozwiqzano ZMP, rownolegle 
powo!ujqc do istnienia ZMS, Grotowski wszedl w sklad 
jego tymczasowego scislego kierownictwa. Ale juz w marcu 
dzialal paralelnie, niezaleznie od wladz centralnych, two- 
rzqc w Krakowie Polityczny Osrodek Lewicy Akademickiej 
ZMS, gromadzqcy zarowno tych cz!onkow Rewolucyjnego 
Zwiqzku Mlodziezy, ktorzy weszli do nowo utworzonego 
ZMS, jak i tych czlonkow RZM, ktorzy byli przeciwni zjed- 
noczeniu z konformistycznym ZMR. WIasnie wtedy zostal 
na lamach prasy zaatakowany jako przywodca frakcji - „linii 
Grotowskiego” - uchodzqcej za najbardziej radykalnq w calym 
rewolucyjnym ruchu mlodziezowym. „Lewactwo dzialaczy 
uznajqcych «liniq Grotowskiego» w niemalym stopniu przy- 
czynilo siq do oslabienia jednosci calej lewicy mlodziezowej, 
do jej praktycznego rozbicia” - zarzucano (Dubiel, 1957); tego 
typu zarzut byl oczywiscie zapowiedziq likwidacji organi- 
zacji. Organizacji, ktora budzila w partii tym wiqkszy niepo- 
koj, ze jej dzialacze, tacy jak Grotowski, swojq aktywnosciq 
wychodzili poza krqgi akademickie, docierajqc do zradykali- 
zowanych srodowisk robotniczych, na przyklad w zakladach 
w Jaworznie 54 . (Jeszcze po latach Grotowski szczycil siq bliskq 
wiqziq, jaka go wowczas polqczyla z Ludwikiem Mikrutem, 
robotnikiem z Jaworzna, ktory w tamtym rewolucyjnym 
okresie byl kims w rodzaju jego bodyguarda). Totez najpierw 
dawni aparatczycy stalinowscy sfa!szowali wynik wyborow 
na niekorzysc frakcji Grotowskiego, a nastçpnie POLA ZMS 
zostal rozwiqzany: stalo siç to w maju 1957 roku - i wtedy 
zakoñczyla siq kariera polityczna Grotowskiego. W ciqgu zale- 
dwie pol roku dzialalnosci zdobyl on sobie slawç przywodcy 
„wscieklych” polskiej rewolucji 1956 roku 55 - analogii do enra- 
ges, w czasie rewolucji francuskiej skrajnie radykalnej frakcji 
sankiulotow, walczqcych z krolem, a nastqpnie z liberalnq 
szlachtq i bogatq burzuazjq; slawq „lewaka”. 

Po latach Karol Modzelewski wyznal, ze plomienne prze- 
mowienie Grotowskiego na plenarnym posiedzeniu tymcza- 
sowego kierownictwa ZMS bylo pierwszym samizdatem, jaki 
czytal w zyciu: 

Bylo to przemowienie koñczqce jego karierç politycz- 
nq 56 , w pewnym sensie testament, przepisywane praco- 
wicie na maszynach, jak pozniej teksty Solzenicyna czy 
Sacharowa, i kolportowane poza oficjalnym obiegiem. 

To bylo na poczqtku 1957 roku, kiedy nam siç jeszcze wyda- 
walo, ze jest znaczna wolnosc slowa w Polsce. Przemowienie 
Grotowskiego krqzylo jako samizdat i bylo odczytywane jako 
pewnego rodzaju testament pazdziernikowych niedoszlych 
rewolucjonistow (Modzelewski, 2013, s. 173). 

I druga rzecz, ktorq po latach przypomnial Modzelewski, 
to diagnoza, jakq postawiI Grotowskiemu, gdy go blizej poznal 
podczas weryfikowania zarzutow o wspomniane fa!szerstwo 
wyborow, a mianowicie ze, co prawda, „Grotowski byl czlo- 
wiekiem walki”, jednak 
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nie nadawal siç do bezwzglçdnej walki politycznej. Byl rewo- 
lucjonist^, ale nie nadawal siç do tego, zeby rewolucjç robic 
(Modzelewski, 2013, s. 173). 

Z kolei Adam Michnik, podsumowujq.c po latach bunt 
pokolenia dzialaczy okresu spolecznego wrzenia w 1956 roku, 
przyznai, ze ocena sytuacji politycznej i spolecznej, przed- 
stawiona przez Grotowskiego we wspomnianym przemowie- 
niu, „nalezaia do najbardziej radykalnych i przenikliwych”. 

I zwrocil uwagç na „wrogosc Grotowskiego wobec wszelkich 
inicjatyw politycznych, ktore odwolywaly siç do wartosci nie- 
lewicowych”, na przyklad do chadecji, oraz „wyrazn^. niechçc 
do Kosciola katolickiego” (Michnik, 2016, s. 271, 272). 

Rzeczywiscie, w tym przemowieniu - a takze w poz- 
niejszym wystqpieniu zjazdowym Cywilizacja i wolnosc 
- Grotowski ostro zaoponowal „przeciw reakcji typu burzu- 
azyjnego, to znaczy konkretnie przeciwko Chadecji, przeciw- 
ko wpiywom kleru”, konstatuj^c „ozywienie klerykalizmu” 
0 znaczaj 3 .ce faktyczne „rzqdy plebanii” w Polsce: „w imiç 
«racji stanu» i porozumienia Partii z Episkopatem nie odwa- 
zylismy siç konkretnie zaatakowac Chadecji, i to w chwili, 
kiedy Chadecja staje siç powaznq silq polityczn^, kiedy ksi^dz 
w szkole staje siç postaciq decyduj^c^, kiedy w obliczu kle- 
chow gn^ siç karki partyjnych pedagogow, a dzieci rodzicow 
niewierzqcych sq bite i przesladowane” (Grotowski, 2012, 
s. 61, 74, 75, 59). Niewykluczone, ze ten ostatni zarzut byl 
w jakis sposob zbiezny z jego osobistym doswiadczeniem 57 , 
wyniesionym ze szkoly w Nienadowce, o ktorym tak opowie- 
dzial po latach: 

W czasie wojny chodzilem do szkoly wiejskiej. Byt tam 
proboszcz, ktory udzielal nam lekcji religii. Jesli nie bylo 
siç do nich dostatecznie przygotowanym albo nie byto siç 
dostatecznie grzecznym, bito nas. Pewnego dnia nie bylem 
grzeczny i chyba postawilem katechecie pytanie na temat 
Ewangelii. Wowczas ksi^dz powiedzial, bym wyszedl 
z lawki. Oswiadczyt, ze powtorzy cud Mojzesza ze zrodlem 
tryskaj^cym ze skaly. Zacz^l mnie uderzac po gtowie lask^. 
Nie byto zadnego cudu, bo Izy nie wyptynçly (Grotowski, 
2012, s. 663-664). 

Dalej Grotowski opowiada - otrzymujemy tu inny wariant 
przytoczonej wczesniej narracji - ze to wlasnie po tym incy- 
dencie mlody wikary odszukal go i wrçczy! mu, w tajemnicy 
przed proboszczem, oprawnq w br 3 zowq skorç ksiqzeczkç 
z Ewangeliami, ktore on przeczytal nad chlewem z trzodq 
chrz^kaj^cych swiñ. W komentarzu zas stwierdza, ze ta lek- 
tura Ewangelii „w konspiracji” - „w tajemnicy przed kate- 
chetq i w zmowie z wikarym” - w dodatku „w towarzystwie 
swiñ” (Grotowski, 2012, s. 664) miala, jako doswiadczenie 
inicjalne, wplyw na jego pozniejszy stosunek do chrzesci- 
jañstwa. Jest oczywiste, ze waznym rysem tego stosunku byl 
silny antyklerykalizm z jednej strony, z drugiej - poszuki- 
wanie doswiadczenia transcendentalnego na wlasnq rçkç, 
poza Kosciolem. Zlozonosc tego stosunku dojdzie do glosu 


w Apocalypsis cum figuris i uwypuklonym tam antagonizmie 
miçdzy Szymonem Piotrem a Ciemnym - jurodiwym, swiç- 
tym idiot^ szukajqcym zbawienia wbrew spolecznemu ladowi 
zycia parafialnego. 

Wraca tez motyw jednookiego konia, nad ktorym znçcal 
siç chlop mieszkaj^cy w S 3 siedztwie - znçcal siç tak dlugo, 
az go w koñcu zamçczyl. W toku osmego wykladu w College 
de France, wygloszonego w styczniu 1998 roku, Grotowski 
zaprezentowal czternastominutowy film dokumentalny 
Pamiqtka z Kalwarii, zrealizowany w 1958 roku przez Jerzego 
Hoffmana i Edwarda Skorzewskiego, bçd^cy reportazem 
z pielgrzymki do Kalwarii Zebrzydowskiej, gdzie odgry- 
wane jest co roku misterium Mçki Pañskiej. Film ten mial 
na wykladzie zobrazowac „polski fundamentalizm katolicki, 
ktory w pewien sposob sprowadza siç do jakiegos fanaty- 
zmu” - fanatyzmu okreslonego przezeñ jako „barbarzyñski” 
(Grotowski, 1998, s. 1), tu w znaczeniu: prostacki i prze- 
pelniony okrucieñstwem. Jak prostacki i okrutny byl chlop 
z Nienadowki, s^siad, ktory zamçczyl swojego konia. 

„Wscieklycli” polskiej rewolucji 1956 roku - dzialaczy 
Rewolucyjnego Zwi^zku Mlodziezy - l^czyl nie tylko antykle- 
rykalizm, ale tez niechçc do kierunku narodowego w polityce, 
w Polsce zreszt^ silnie zespolonego z Kosciolem rzymskokato- 
lickim. Byli w tym doprawdy przenikliwi. I dalekowzroczni: 
szescdziesi^t lat pozniej juz nawet nie chadecja, lecz rodzaj 
reakcjonizmu narodowo-katolickiego demoluje i rujnuje pol- 
skq demokracjç. O ile w ci^gu czterdziestu piçciu lat rz 3 dow 
komunistycznych w Polsce, od 1944 do 1989 roku, Kosciol 
katolicki oferowal publiczn^ przestrzeñ dla dzialañ opozycyj- 
nych, o tyle po 1989 roku z miejsca spozytkowat zgromadzony 
wczesniej kapital spoleczny wyl 3 cznie w celach reakcyjnych, 
instrumentalizuj^c go dla powiçkszenia majqtku i wzmocnie- 
nia w!adzy politycznej 58 . Obecnie Polska przeksztalcila siç 
w pañstwo wyznaniowe, nawet gorsze od tego, jakiego cwierc 
wieku wczesniej obawial siç Milosz, opanowane przez dziki 
nacjonalizm i fanatyczny mesjanizm. 

Dwa lata przed smierci^ Grotowski w jednej z rozmow 
prywatnych, wspominaj 3 c rewolucjç 1956 roku, wyznat: 
„Muszq przyznac, ze od tamtego czasu moje poglqdy spo- 
leczne wlasciwie siç nie zmienily” (Osiñski, 2013, s. 152). 
Pogl^dy te byly nie tylko przenikliwe, ale tez radykalne. Czy 
takie pozostaly? W ostatnim swoim publicznym wyst 3 pieniu 
w Polsce, w marcu 1997 roku, jako wzor do nasladowania 
podal Krasickiego: oswieconego „biskupa atakujqcego Kosciol” 
(Niziolek, 1997, s. 13). 

Grotowski nie przestal - czy moze jednak przestal byc 
rewolucjonist 3 ? Czy moze za rewolucjonistç uchodzic 
ktos, kto historiç - historiç w ogole, jako takq - ocenia bez 
ogrodek i dobitnie: „Wszystko to gnoj” (za: Niziolek, 1997, 
s. 13)? Ta manichejska ocena, godna gnostyka, zostala przez 
uczestnikow wspomnianej konferencji w Teatrze Polskim 
we Wroc!awiu odebrana jako cyniczna; sprawozdawc 3 przy- 
gnçbila i zniechçcila bijqca z niej pycha. Moze jednak sprzecz- 
nosc, ktora tu wyszla na jaw, to paradoks russoistyczny, 
jakiego u Grotowskiego dopatrzyl siç juz wczesniej Bloñski: 
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Pomyslmy tylko: Grotowski [w rozmowie z Bonarskim] mia- 
nuje swoim swiqtkiem Che Guevarç... a zarazem wstçpuje 
na Gorç Plomienia! Toz to wlasnie sprzecznosci „umowy 
spolecznej”! Teoria Rousseau dopuszcza naprawdç tylko 
skrajne i przeciwstawne decyzje: nie ma tertium datur miç- 
dzy ucieczkq a rewolucjq, zupelnym porzuceniem spoleczeñ- 
stwa a nieustannym jego przeksztalcaniem 59 (Bloñski. 1981, 
s. 122). 

W charakterze rezysera teatralnego Grotowski zostal 
zapamiçtany jako tMvdrcaAkropolis, Ksiçcia Niezlomnego 
iApocalypsis cum figuris - trzech przedstawieñ prezento- 
wanych podczas zagranicznych tournees wroclawskiego 
zespoiu 60 . Flaszen za szczyt rezyserskiej sztuki Grotowskiego 
uwaza jednak Tragiczne dzieje doktora Fausta, wystawione 
jeszcze w Opolu. Z biegiem czasu oceny ulegajq zmianie. 

Po latach zaczynamy dostrzegac, jak donioslym spekta- 
klem Grotowskiego, pelniqcym w kulturze polskiej funkcjç 
komentarza metaspolecznego (termin Clifforda Geertza), bylo 
Studium o Hamlecie. 

Rok po zakoñczeniu przygody politycznej, jeszcze przed 
objçciem Teatru 13 Rzçdow w Opolu, Grotowski wyznat 
w jednym z wywiadow, ze mysli o stworzeniu „wspolczesnej 
wersji Hamleta, [jakiegos] Hamleta z „Polski Powiatowej” 

(na kanwie tekstu Shakespeare'a, z wykorzystaniem tekstow 
dzisiejszych publicystycznych i innych)” (Grotowski, 2012, 
s. 100). Stworzy! go jako ostatnie przedstawienie wyrezyse- 
rowane w Opolu, przed przenosinami Teatru Laboratorium 
do Wroclawia, w 1964 roku, opierajq.c siç „na tekstacli 
Williama Shakespeare’a i Stanis!awa Wyspiañskiego”. Ale ten 
spektakl grany byl tylko przez dwa miesiqce: dano w sumie 
21 przedstawieñ dla 643 widzow (gdy na przyklad Tragiczne 
dzieje doktora Fausta zagrano 71 razy, w sumie dla 7556 
widzow). Recenzje byly nieprzychylne, poniewaz Studium 
o Hamlecie bylo spektaklem ekstremalnie wywrotowym: este- 
tycznie i ideowo. Wszystko wskazuje na to, ze Grotowskiego 
ogarnçlo cos, co nosi miano Angst vor der eigenen Courage - 
strachu przed wlasnq odwagq - i szybko doszed! do wniosku, 
ze siç zagalopowai. Trochç jak w diagnozie Modzelewskiego: 
okazywal siç rewolucjonistq, ale nie nadawai siç do tego, zeby 
rewolucjç robic. 

„Hamlet jest «Zydem»” - pisal Eugenio Barba. „Hamlet jest 
«Zydem» w spolecznosci, jakikolwiek sens przydalibysmy 
temu slowu: «Zydem» ideologicznym, religijnym, spolecz- 
nym, estetycznym, moralnym, seksualnym” (Barba, 2001, 
s. 103). I ow Zyd, bçdqcy reprezentantem polskiej inteligencji, 
zostal przeciwstawiony gminowi. Ten gmin zas sportretowa- 
no z jednej strony jako w istocie motloch, a z drugiej - jako 
bohaterow polskiej historii. Notabene to przeciwstawienie 
Polakow-patriotow Zydowi-inteligentowi, bçdq.ce osiq ideowq 
spektaklu, stanowilo profetycznq prefiguracjç nagonki anty- 
semickiej, rozpçtanej w Polsce w nastqpstwie protestow stu- 
denckich w 1968 roku. 

Zbigniew Raszewski, jeden z najwiçkszych wowczas autory- 
tetow w polskim swiecie teatralnym, tak pisal: 


Przyjrzyjmy siç dobrze Hamletowi. W inscenizacji opolskiej 
jest to namiçtny, ale przenikliwy Zyd. Jego partnerzy przy- 
brali wlasnie postac powstañcow warszawskich. Hamlet 
probuje im wytlumaczyc, ze ich porywy graniczq z oblçdem. 
Przyskakuje do kazdego zolnierza po kolei, z Talmudem 
w rçku, a wtedy kazdy zolnierz po kolei pluje mu w twarz. 
Zolnierze, ktorzy spiewajq nawet powstañcze piesni, nieod- 
parcie nasuwajq na mysl takie formacje powstañcze, jak np. 
Batalion „Zoska”. Ktoz nie pamiçta fotografii, na ktorej roze- 
smiani zolnierze „Zoski” obejmujq Zydow z Gçsiowki, ktorq 
wyzwolili? Wszyscy pamiçtamy i chyba wszyscy cenimy 
(Raszewski, 2006, s. 235). 

Partyjska strzala wypuszczona w koñcowym komentarzu 
do tego opisu, byla nie tylko celna, ale tez naprawdç dotkli- 
wa. Argument Raszewskiego byl historycznie zasadny 61 , 
a w dodatku mial podwojne dno, poniewaz w 1964 roku - 
roku premiery Studium o Hamlecie - przypadala dwudziesta 
rocznica powstania warszawskiego, rocznica, ktorej jednak 
owczesne wladze nie zamierzaly uroczyscie obchodzic, 
uznajqc Armiç Krajowq. za formacjç sobie wrogq.: i to nie 
tylko jej dowodztwo, ale tez poszczegolne oddzialy, nawet 
tak popularne, jak harcerski Batalion „Zoska”, uformowany 
przez mlodych, usmiechniçtych podchorqzych. Krytykujq.c 
drastycznq scenç ze spektaklu Grotowskiego, liistoryk formu- 
lowal pod adresem inscenizatora polityczne ostrzezenie, zeby 
ten uwazai, by nieprzezornie nie znalezc siç po innej stronie 
niz „wszyscy” w Polsce - „wszyscy” z ich pamiçciq zbiorowq 
i z ich wspolnymi wartosciami. 

Ostrzezenie podzialalo. Kiedy w toku wykladow w College 
de France Grotowski przywolal Studium o Hamlecie - jako 
spektakl atakujqcy „pewne sprawy, ktorych nie akceptowali- 
smy w naszym narodzie” - pamiçtal, jak siç wydaje, przede 
wszystkim tç reakcjç Raszewskiego. Wspominal: 

Spektakl ten mial w sumie bardzo niewiele wystawieñ, grali- 
smy go nielegalnie, gdyz cenzura nie wyrazila zgody na jego 
wystawianie, a zatem gralismy go tylko dla osob zaproszo- 
nych 62 . Choc i tak w sumie niemalo osob go obejrzato, niekto- 
re osoby byty tym przedstawieniem potçznie zaszokowane. 
Dokonalismy tam bowiem rowniez konfrontacji elementow 
polskiego ruchu oporu - postawy z jednej strony heroicznej, 
a z drugiej strony nacjonalistycznej - wszystko to zostalo 
skonfrontowane w sposob dla nas samych, Polakow, niezwy- 
kle bolesny (Grotowski, 1997. s. 10). 

Problematycznosc ideowa spektaklu szla w parze z jego 
bulwersujqcq estetykq. „Gra aktorow to szantaz” - stwierdzal 
Barba - „to fizjologia stanow wyjqtkowych: seksualny climax, 
agon, tortura, gwalt, dzikie wrzaski i oblçdne, chrapliwe 
odglosy”. Mialo to zasadniczy wplyw na pragmatykç spek- 
taklu, ktory „terroryzuje, burzy, wstrzqsa z calq brutalnosciq 
bezbronnym widzem”. Wedlug Barby, Studium o Hamlecie 
- „wypelnione po brzegi aktorskimi ekscesami, porazajq.ce 
rezysersko, ziejqce egzystencjalnym i politycznym buntem” 
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(Barba, 2001, s. 107) - otwieralo przed sztukq teatru nowe 
drogi 63 . W 1964 roku nikt jednak nie byl gotow podjq.c tego 
wyzwania. 

Dopiero po wielu latach historyk dokonujq.cy rewizji naj- 
nowszych dziejow teatru polskiego uznal ten zapomniany 
i znany tylko nielicznym spektakl za „apogeum postaw 
krytycznych polskiego teatru po wojnie”, ktorego tworca, 
stajqc „na granicy otwartego i groznego w skutkach poli- 
tycznych konfliktu ze zbiorowymi mitami” (Niziolek, 2013, 
s. 425, 424), niebezpiecznie zblizyl siç do spolecznego i arty- 
stycznego samobojstwa. W tej niezwykle smiaiej ocenie 
- idq.cej pod prq.d dominujqcej narracji historycznoteatral- 
nej - Niziolek pol^czyl Studium o Hamlecie Grotowskiego 
z Klqtwq Swinarskiego, wystawionq w krakowskim Starym 
Teatrze imienia Heleny Modrzejewskiej w 1968 roku. I obu 
tworcom zarzucil, ze po osiqgniçciu tego apogeum utracili 
nastçpnie narzçdzia krytyczne, ulegajqc mocy zaatakowa- 
nych mitow i wskutek tego zafalszowujqc obraz wspolnoty. 
„Nawet jesli pewne dzialania Grotowskiego i Swinarskiego 
mogly siç wydawac bluznierczym prowokowaniem konfliktu, 
z wiçkszego dystansu czasowego wydajq siç raczej zmierzac 
do osmozy zarowno z polskimi narodowymi mitami, jak i pol- 
skim katolicyzmem, a nawet do odswiezania ich wizerunku” 
(Niziolek, 2013, s. 429-430). Zdaniem Nizioika, obaj tworcy 
nie umieli zachowac szyderczego tonu i w ogole rozbroili siç 
z mocy krytycznych. 

Jednak czy tak bez reszty? Obu udalo siç w swoich poz- 
niejszych spektaklach - Grotowskiemu w Apocalypsis, 
Swinarskiemu w Dziadach - wytworzyc z widzami wiçzi typu 
communitas (termin Victora Turnera). Ale Nizioiek chyba 
boi siç communitas jak diabel swiçconej wody, a w kazdym 
razie zdaje siç nie cenic tego doswiadczenia. Dla widzow 
Apocalypsis cum figuris bylo ono przejmujqce i okazalo siç 
elementem pierwszorzçdnej wagi. Rezyser odkryl to z czasem, 
nie bez zaskoczenia, i zareagowal. modyfikuj^c organizacjç 
spektaklu. Skutki mozna bylo obserwowac podczas tryum- 
falnych wystçpow goscinnych w Warszawie w 1971 roku. 

W czasie czterech tygodni tych wystçpow ustawialy siç przed 
Star^. Prochowniq dlugie kolejki ludzi, glownie mlodych, kto- 
rzy mieli nadziejç dostac siç na spektakl. Polowç z szesnastu 
przedstawieñ dano dla widzow, ktorzy kupili bilety lub otrzy- 
mali zaproszenia via Stoleczna Rada Narodowa - dla nich 
spektakl wykonywany byl w dotychczasowej aranzacji prze- 
strzeni: widzowie, w liczbie do czterdziestu osob, siedzieli 
na iawach pod scianami. Ale druga poiowa z szesnastu przed- 
stawieñ przeznaczona zostala dla widzow mlodych, ktorzy 
bilety czy wejsciowki wywalczyli sobie przed wejsciem - i dla 
nich spektakl wykonywany byl w nowej wersji: widzowie, 
w liczbie ponad stu. nawet stu piçcdziesiçciu osob, siedzieli 
wprost na podlodze. Defacto zatem Teatr Laboratorium dal 
wtedy dwa calkiem odmienne warianty przedstawienia - 
i wytworzyi dwa zasadniczo rozne fakty spoleczne. Ten drugi 
nabieral wyraznie i w najwyzszym stopniu cech communi- 
tas\ „nieutylitarnego doswiadczenia braterstwa i wspolnoty” 
(Turner, 2005, s. 142). I to sprawilo, ze wystçpy goscinne 


zApocalypsis w Warszawie przeobrazily siç w fenomen spo- 
teczny - wydarzenie kontrkulturowe, zauwazalne szerzej 
i w pewien sposob niepokojqce. 

Niziolek jednak prawdopodobnie nie chce uznac zasad- 
niczo i glçboko antystrukturalnego charakteru commu- 
nitas. „Wiçzi communitas sq antystrukturalne w tym sensie, 
ze sq niezroznicowane, egalitarne, bezposrednie, nieracjonalne, 
egzystencjalne i sq. relacjami Ja-Ty (w rozumieniu Feuerbacha 
i Bubera)” - twierdzi Turner (Turner, 2005, s. 230). Wiçcej, 
bo przeciez communitas , zawsze i wszçdzie bçdqca zrodlem 
societas i wszelkich jej struktur, jest „jednoczesnie ich kry- 
tykq” (tamze, s. 169-170). Zgoda: w communitas spontanicz- 
nej moce krytyczne nie muszq przeobrazac siç w dyskurs 

- dyskursywnie artykutujq siç one najpetniej w tak zwanej 
communitas ideologicznej. Spontaniczna communitas, 
wytwarzajqca siç w Apocalypsis cum figuris, w kazdym razie 
w jej wariancie bez law, byla antytezq religii instytucjonal- 
nej - jako struktur d!awiqcych doswiadczenie wewnçtrzne. 

A poprzez przeciwstawienie Ciemnego, uosabiajqcego swiç- 
tosc liminaln^ i antystrukturalnq, Szymonowi Piotrowi, 
reprezentuj^cemu urzq.d nauczycielski Kosciola katolickiego 
i wytaczajqcemu argumenty z VVielkiego Inkwizytora, stawala 
siç krytyk^ Kosciola. 

O widzach Apocalypsis raczej nie mozna powiedziec, 
ze tworzyli motloch - jak prawdopodobnie nie daloby siç 
utrzymywac, ze motloch tworzq widzowie Klqtwy w rezyserii 
Olivera Frljicia, wystawionej w lutym 2017 roku w Teatrze 
Powszechnym im. Zygmunta Hubnera w Warszawie. Co rozni 
te spektakle, to miçdzy innymi fakt, ze w Apocalypsis cum 
figuris powstawala spontaniczna communitas egzystencjalna, 
zgodnie z duchem czasow kontrkultury, natomiast Klqtwa 
zostata od razu skonstruowana z myslq. o wytworzeniu com- 
munitas ideologicznej, zgodnie z duchem obecnej epoki. 
Nawet jesli communitas nierowna communitas, to przeciez 
zawsze jest ona urzeczywistnieniem wiçzi, jak pisal Turner, 
„wolnych i rownych wspoltowarzyszy” (Turner, 2005, 
s. 201). A poza tym jeden i drugi spektakl jest antykosciel- 
ny. Niezaleznie wiçc od tego, ze Grotowski zaprzeczal, izby 
w Apocalypsis cum figuris odrzucil Chrystusa 64 , czego miatby 
szukac w polskim pañstwie wyznaniowym? 

„W Polsce zagadk^. Hamleta jest to: co jest w Polsce - 
do myslenia” (Wyspiañski, 1976, s. 97) - tego najbardziej 
znanego i najczçsciej cytowanego, aforystycznego zda- 
nia Wyspiañskiego z jego studium o Hamlecie nie moglo 
zabraknqc w opolskim spektaklu; wypowiadal je Grabarz 
(Swiqtkowska, 2016, s. 67, 72, 84, 88). W swoich spektaklach 
Grotowski wskazal jednoznacznie, ze w Polsce do przemy- 
slenia jest dziki - prostacki i okrutny - nacjonalizm, sprzç- 
zony z fundamentalistycznym - zacofanym i fanatycznym 

- katolicyzmem. 

W 1964 roku, z powodu Studium o Hamlecie, Grotowski 
zostat jeszcze po przyjacielsku upomniany przez historyka 
teatru polskiego - w 1976 roku, z powodu Apocalypsis cum 
figuris, narazil siç juz ze swym subwersywnym dzietem 
na diatrybç z ust prymasa Polski. Jak Hamletowi z tego 
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pierwszego spektaklu, refleksyjnemu Zydowi, i jak Ciemnemu 
z tego drugiego spektaklu, liminalnemu i antystrukturalnemu 
Chrystusowi, pozostawato Grotowskiemu juz tylko wygnanie 
z polskiej wspolnoty narodowo-katolickiej. ■ 

Tekst jest rozszerzonq. wersjq. referatu wygloszonego na konferencji 
Teatr a Koscioi (Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, 
Warszawa 11-12 V 2017). Tom pokonferencyjny ukaze siç pod koniec 
2018 roku. 

Przygotowanie artykulu sfinansowano ze srodkow NPRH przyzna- 
nych na projekt „Wytwarzanie i analiza zrodel w sztukach wykonaw- 
czych” (nr 11H 11 017080). 

1 W oryginale shape-shifter, czyli zmiennoksztaltny - jak pewien 
typ bohatera mitow i basni, powiesci i filmow fantasy, komiksow 

1 gier komputerowych, jak Proteus z mitologii greckiej, ktory umial 
za pomocq magicznych sztuczek „w rozne przechodzic postacie” 

(Hom. Od. IV, 416, przekl. Lucjana Siemieñskiego), tak ze nieprawdo- 
podobnie trudno bylo go ujqc. I o to przeciez chodzilo Schechnerowi. 
Tymczasem „kameleon” to cz!owiek latwo i czçsto zmieniajqcy poglq- 
dy itp. - okreslenie o charakterze jednoznacznie pejoratywnym. 

2 W oryginale trickster, czyli (mityczny) oszust, szelma - mitolo- 
gem (ktorego angielskiej nazwy siç nie tlumaczy, nawet w uzusie 
popularnonaukowym), w klasycznej ksiqzce Paula Radina przedsta- 
wiony na przykladzie Wakdjunkagi z narracji polnocnoamerykañ- 
skich Winnebagow (Hocqk). W komentarzu Karl Kerenyi porownal 
Wakdjunkagç do greckiego Hermesa, ktory reprezentuje tak zwanq. 
przez Marcela Detienne’a i Jean-Pierre’a Vernanta inteligencjç typu 
metis : z jednej strony przewrotnosc, chytrosc, ale z drugiej roztrop- 
nosc, zrçcznosc. Tymczasem „lgarz” to przeciez (pospolity) klamca, 
klamczuch, blagier. 

3 I dlatego czasy po rewolucji francuskiej otrzymaly miano „blasfe- 
micznej epoki” (Janion, 1989, s. 61). 

4 Specjalnie wowczas przez FJN ustanowionq. Odznakq Tysiqclecia 
Pañstwa Polskiego zostali uhonorowani m.in. Opaliñski, 
Broniszowna, Ciecierski, Sempoliñski, Chojnacka, Romanowna, 
Woszczerowicz, Malynicz, Pietraszkiewicz, Fijewski, Rudzki, 
Kwiatkowska, Barszczewska, Szaflarska, Swiderski, Gryglaszewska, 
Skarzanka, Hanin, Machowski, Pawlikowski, Rysiowna, 

Jasiukiewicz, Michnikowski, Mrozowska, Warmiñski, Holoubek, 
Dejmek, Hanuszkiewicz, Lapicki, Majda, Bartosik, Pyrkosz, 

Slqska, Przegrodzki, Stockinger, Klosowski, Mikulski, Zaliwski, 
Dmochowski, Golas, Laniewska. 

5 Wladze nie wyrazily jednak zgody na zaproszenie z tej okazji 
papieza Pawla VI. 

6 Haslo pochodzilo z w!oskiego tekstu encykliki Ad Petri cathedram, 
ogloszonej przez papieza Jana XXIII w czerwcu 1959 r.: „delTaggior- 
namento del Codice di diritto canonico” (Jan XXIII, 1959) - „przysto- 
sowania Kodeksu [Prawa Kanonicznego] do dzisiejszych potrzeb”. 
Podjq.l je i powtorzyl w sierpniu 1964 r. w swojej encyklice Ecclesiam 
suam Pawel VI: „La parola, resa ormai famosa, del Nostro venerato 
Predecessore Giovanni XXIII di felice memoria, la parola «aggiorna- 
mento» sara da Noi sempre tenuta presente come indirizzo program- 
matico” (Pawel VI, 1964) - „zawsze bçdziemy miec na pamiçci jako 


cel i dzielo Naszego Pontyfikatu owo[, juz stynne,] stowo Poprzednika 
Naszego, czcigodnej pamiçci Jana XXIII, ktore wyraza dostosowanie 
rzeczy do potrzeb naszej epoki”. 

7 „Celem wzmozenia czynnego uczestnictwa nalezy zachçcac wier- 
nych do wykonywania aklamacji, odpowiedzi, psalmow, antyfon, pie- 
sni, jak rowniez czynnosci czy gestow oraz przyjmowania wlasciwej 
postawy ciala” ( KL, 1963, 30). 

8 Nie od rzeczy bçdzie moze zauwazyc, ze obaj tworcy urodzili siç 
w 1933 r. (Penderecki jest trzy miesiqce mlodszy od Grotowskiego), 
obaj w Kotlinie Sandomierskiej na Podkarpaciu (Grotowski 

w Rzeszowie, Penderecki w Dçbicy), skq.d nastçpnie przeniesli siç 
do Krakowa (Grotowski w 1950, Penderecki w 1951 r.), gdzie ukoñ- 
czyli studia artystyczne (Grotowski w Pañstwowej Wyzszej Szkole 
Aktorskiej, Penderecki w Pañstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej). 

9 A mianowicie w Washington Square Church w Nowym Jorku 
w 1969, w Allerheiligen-Hofkirche w Monachium w 1972, 

w St. Alphonsus Church w Filadelfii w 1973, w Sainte-Chapelle 
w Paryzu w 1973 i w St. Mary’s Catholic Cathedral Chapter House 
w Sydney w 1974 r. 

10 Ale Grotowski z miejsca zastrzegl siç: „m6wiç o swiçtosci z pozycji 
niewierzqcego: o «swiçtosci laickiej»”. I powtorzyl: „nie przypisu- 

jç tu slowu «swiçty» znaczenia religijnego. Jest to raczej metafora 
odnoszqca siç do czlowieka, ktory - poprzez swq sztukç - wspina 
siç na stos i spelnia akt ofiarowania siebie” (Grotowski, 2012: 934, 
942). Ten ostatni motyw to oczywista aluzja do teatru okrucieñstwa 
Artauda, gdzie aktorzy mieli byc „jak zy wcem paleni mçczennicy, co 
dajq jeszcze znaki ze swych stosow” (Artaud, 2010, s. 51). 

11 Ten zarzut Kijowskiego nabiera pikanterii w kontekscie afery, ktora 
wybuchla parç miesiçcy wczesniej, po opublikowaniu w grudnio- 
wym numerze „Tworczosci” z 1970 r. pierwszego (a moze drugiego, 
po jakichs kawalkach wydrukowanych w „itd”) przekladu markiza de 
Sade na jçzyk polski - libertyñskiej odezwy Francuzi, jeszcze jeden 
wysilek, jezeli chcecie stac siç republikanami. Na tç publikacjç - jako 
apologiç zbrodni, z ktorej autor zrobil ewangeliç - grzmial Slonimski 
w felietonie pod dowcipnym tytulem Przesadyzm, ogloszonym 

na lamach „Tygodnika Powszechnego”. W odpowiedzi Kijowski, 
ktory byl wspolredaktorem „Tworczosci”, ironizowal, tlumaczqc, 
ze publikacja pamfletu de Sade’a byla odpowiedziq na wystawienie 
w teatrze Trçdowatej Mniszkowny. (Jeszcze w 1971 r. ukazaly siç 
dwie nowele markiza de Sade w tomie Zbrodnie milosci, w nastçpnym 
roku - Niedole cnoty; dwadziescia lat pozniej - 120 dni Sodomy, czyli 
Szkola libertynizmu). Apologiç ogtoszenia drukiem przekladu de 
Sade’a Kijowski opublikowal w numerze 37, a filipikç Grotowski jest 
geniuszem, gdzie zarzucil mu ni mniej, ni wiçcej, tylko sadyzm wobec 
widzow, miesiqc pozniej - w numerze 41 „Tygodnika Powszechnego” 
z 1971 r. pisal: „Gdyby tak przy wejsciu lub wyjsciu kazdemu [widzo- 
wi] jeszcze dac po mordzie, dopiero by siç pchali!” (Kijowski, 2005, 
s. 437). Nb. Kijowskiego ocena Apocalypsis diametralnie rozni siç 
od entuzjastycznego przyjçcia przez niego kilka lat wczesniej Pasji 
Pendereckiego. 

12 Barbara Toruñczyk, w procesie marcowym skazana na dwa lata 
wiçzienia, przyjaciotka Kuronia, opowiedziala o tym dopiero cztery 
lata po jego smierci, a dziewiqc lat po smierci Grotowskiego. Ale sam 
Kuroñ o nim nie napomknql w swojej Autobiografii; zresztq w ogole 
nie ma w niej ani jednej wzmianki o Grotowskim, chociaz - o czym 
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bçdzie tu mowa dalej - z koñcem 1956 r. i Kuroñ, i Grotowski byli 
zaangazowani w tworzenie, jeden w Warszawie, drugi w Krakowie, 
Rewolucyjnego Zwiq.zku Mlodziezy - jednej z pierwszych postalinow- 
skich organizacji rewizjonistycznych. Natomiast Karol Modzelewski 
w swojej autobiografii Zajezdzimy kobyiç historii wspomina w kilku 
miejscach o Grotowskim jako wybitnym dzialaczu politycznym czasu 
odwilzy. Modzelewski poswiçcil tez Grotowskiemu osobne wspo- 
mnienie podczas konferencji na Uniwersytecie Warszawskim w stycz- 
niu 2010 r. 

13 Ostatnio w studium Tablica Szmaragdovva Grotovvskiego 
(Kolankiewicz, 2016). 

14 „Eckhart czçsto wykorzystuje pewnego rodzaju homiletycznq. tera- 
piç szokowq. polegaj^c^. na tym, ze wyglasza szokujq.ce stwierdzenia, 
ktore wziqte doslownie maj^ niemal bluznierczy charakter” - zauwa- 
za znawca jego mysli, historyk teologii chrzescijañskiej Bernard 
McGinn. Na dowod przytacza zdanie z Kazania 95b: „Im bardziej 
czlowiek przeczy Bogu, tym bardziej Go chwali”. I interpretuje: 
„Celem tej praktyki jest dekonstrukcja, ktora prowadzi do milczq.cego 
zjednoczenia” (McGinn, 2009, s. 102). 

15 Zgodnie z paradoksalnym wyrazeniem Mistrza Eckharta: „Deum 
ipsum quis blasphemando Deum laudat” (Eckhart, 1329), czyli 
„kto bluzni samemu Bogu - ten Boga chwali”. Jesli chodzi o pasje 
muzyczne, to o bluznierstwo otarla siq dopiero czterdziesci lat 

po Pendereckim Pasja wedlug sw. Marka, skomponowana przez Pawla 
Mykietyna w 2008 r., z partiq. Jezusa obsadzonq. przez mezzosopran, 
glos kobiecy, w scenie biczowania wykonuj^cy wokalizq na gloskach 
„a”, „o”, „e” - niedwuznacznie przypominaj^c^ ekstatyczny jçk 
orgazmu. 

16 I nasunçlo. Jednak Maciej Karpiñski w swojej napasci 

na Grotowskiego pomylil Sri Ramanq Maharsziego z amerykañskim 
Guru Maharaj Ji (wlasc. Prem Rawat), tworcq. techniki medytacji 
zwanej „Knowledge”, przywodcq Divine Light Mission, bohaterem 
- wowczas niespelna szesnastoletnim - festiwalu Millennium ’73 zor- 
ganizowanego na stadionie Astrodome w Houston. 

17 Jednak niedlugo potem posypal siç grad atakow na Grotowskiego: 
w tym samym tygodniku „Kultura” Malgorzata Dzieduszycka 

juz w sierpniu wydrukowala krytykç Latac?, nastçpnie Maciej 
Karpiñski oglosil w listopadzie swojq. filipik qAnty-Grotowski (oma- 
wiaj^c jq. w grudniu w przeglq.dzie prasy w „Zyciu Literackim”, 

Jozef Masliñski stwierdzil, ze „Grotowski powinien by podlegac nie 
Ministerstwu Kultury, tylko Ministerstwu Zdrowia” - Masliñski, 
1975); na lamach tygodnika „Literatura” Zygmunt Rymuza opubli- 
kowal w styczniu 1976 r. wyostrzonq. polemicznie wersjq relacji, 
ktora miesi^c wczesniej ukazala siç w malo poczytnym tygodniku 
„Politechnik”, teraz pod zmienionym tytulem Grotowski miçdzy 
teatrem a rzeczywistosciq; w nastqpstwie tych publikacji Antoni 
Slonimski oglosil w lutym w „Tygodniku Powszechnym” zjadliwy 
felieton Gadatliwa kanapa : „Blahe jest to, co dzieje siç w Brzezince 
pod Wroclawiem [w terenowej siedzibie Teatru Laboratorium]” - oce- 
nial. I oswiadczal: „Nie lçkam siq, ze Grotowski siçgnie po wladzç 
nad Brzezinkq. i nad pobliskim Wroclawiem, ale nudne to i stare, 
choc modne. Doktryny sprzed lat kilkudziesiçciu trwaly majq. zywot 
i w zmienionym swiecie wracajq. jak upiory. Skompromitowane calko- 
wicie, niezdatne i sprostac niezdolne nowym warunkom, wciqz spra- 
wujq. nad nami wladzq” (Slonimski, 1981, s. 197-198). 


18 Po ekshumacji na cmentarzu Montmartre w Paryzu i sprowadze- 
niu prochow poety do kraju w czerwcu 1927 r., w czasie uroczystego 
pogrzebu na Wawelu, Pilsudski, w owym czasie premier, wydal ofi- 
cerom otaczaj^cym nosze z trumnq Slowackiego rozkaz: „W imieniu 
Rzq.du Rzeczypospolitej polecam panom odniesc trumnç do kryp- 
ty krolewskiej, bo krolom byl rowny” [Bo krolom..., 2002, s. 14). 
Sformulowanie to odnosi siç, oczywiscie, takze do Mickiewicza, 
ktorego prochy sprowadzono do kraju z cmentarza Les Champeaux 
w Montmorency w lipcu 1890 r. Zresztq. juz wowczas ks. Wladyslaw 
Chotkowski posluzyl siq podobn^ figur^. „To krol na ducha bezkrole- 
wiu” - mowil o Mickiewiczu w swej homilii wygloszonej w katedrze 
na Wawelu. „Tu chcielismy go miec obok grobow naszych krolow; 

w tym kosciele, kçdy z r^k polskich prymasow i interrejow brali 
pomazanie Pañskie i koronç krolewskq.; kçdy glowy kladli do trumny” 
(Chotkowski, 1890, s. 6). Warto tu moze przypomniec, ze sprowadze- 
nie prochow Slowackiego do kraju i zlozenie ich w podziemiach kate- 
dry wawelskiej, tam, gdzie wczesniej zlozono prochy Mickiewicza, 
dokonalo siq nie bez oporow ze strony Kosciola. Kiedy w 1909 r., 
w zwi^zku z setnq. rocznicq. urodzin poety i szescdziesi^tq. rocznicq. 
jego smierci, powrocono do tego pomyslu, metropolita krakowski 
kard. Jan Puzyna zdecydowanie siç sprzeciwil. Gdy wiadomosc o tym 
rozeszla siç po miescie, studenci Uniwersytetu Jagielloñskiego zorga- 
nizowali w Collegium Novum wiec protestacyjny, na ktorym uchwali- 
li rezolucjç potqpiajq.cq. metropolitç, a nastçpnie udali siç w pochodzie 
pod palac biskupi, gdzie doszlo do ostrych starc z policj^, w ktorych 
wielu z nich odnioslo rany. (Kilka miesiçcy pozniej Rada Miasta 
Krakowa na uroczystym posiedzeniu przyjçla jednomyslnie uchwalq 
o nadaniu imienia Slowackiego Teatrowi Miejskiemu). Do pomyslu 
sprowadzenia jego prochow z Paryza powrocono dopiero wtedy, gdy 
kard. Puzynç zastq.pil abp Adam Stefan Sapieha, ktory jednak zaz^dal 
oficjalnej uchwaly rzq.du odrodzonej Rzeczypospolitej - zostala ona 
podjçta w marcu 1927 r. z inicjatywy premiera Pilsudskiego. 

19 O ile reakcja prymasa na obrzydliwosci - notabene kardynal uzyl 
identycznego epitetu, co krytyk - przepelniajq.ce Apocalypsis, byla 
cokolwiek spozniona: siedem lat po wroclawskiej premierze i piqc 
lat po tryumfalnych wystqpach goscinnych w Starej Prochowni 

w Warszawie, o tyle w przypadku dramatu Rozewicza Wyszyñski 
zareagowal na wydarzenie stosunkowo swieze: inkryminowane Biale 
malzeñstwo, ogloszone drukiem w „Dialogu” w 1974 roku, w 1975 
roku zostalo wystawione w Teatrze Malym w Warszawie i w Teatrze 
Wspolczesnym we Wroclawiu, a w 1976 roku w Teatrze Wybrzeze 
w Gdañsku. 

20 Warto je bçdzie kiedys rozwinq.c do calosciowego studium, ale 
nie jest to chyba zadanie dla mnie; pewnie najlepiej wywiq.zalby siq 
z niego Zbigniew Majchrowski. Tu tylko jedna uwaga: w zestawie- 
niu Rozewicza z Grotowskim najciekawsze wydaje siq porownanie 
Do piachu i Studium o Hamlecie. O Studium o Hamlecie Grotowskiego, 
do ktorego wrocq na koñcu, prymas jednak nie wspomnial - byl 

to spektakl sprzed dwunastu lat, kompletnie zapomniany; nie 
wspomnial tez o Do piachu Rozewicza, ale w tym wypadku dlatego, 
ze dramat ten, poczq.tkowo zatrzymany przez cenzurq, zostanie 
opublikowany w „Dialogu” dopiero w 1979 roku - i w tym samym 
roku bçdzie wystawiony w warszawskim Teatrze na Woli. 

21 Utwory inkryminowane przez biskupa byly trzy: „Jako przyklad 
podalem Janusza Glowackiego Raport Pilata, a takze Grotowskiego 
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Apocalipsis [sic!] cum figuris i Rozewicza Biate malzeñstwo” 
(Dq.browski, 1995, s. 234). Jednak potem w maju prymas wybral 
do kazania dwa przyklady, a opowiadanie Glowackiego pomin^l 
milczeniem. Czy stalo siç tak ze wzglçdu na kryterium - obyczajowe 
- jakie przyjq.l w swojej diatrybie? Tak czy siak, mozna powiedziec, 
ze Glowackiemu siç upieklo. 

22 Bp Dqbrowski odnotowal, ze zdaniem min. K^kola sztuka 
Rozewicza „jest ohydna i swiñska” i ze juz z jej powodu interwe- 
niowali - z zapisku nie wynika jasno, czy min. Kq.kol osobiscie, czy 
niejaka p. Siemaszkiewicz - w Ministerstwie Kultury i Sztuki, „ale 
mecenasi ministerialni zarazeni gustami zachodnimi nie chcq. przy- 
j^c ich zastrzezeñ” (za: Dqbrowski, 1995, s. 234). 

23 Sekr. Kania zareagowal w ten sposob na wniesione przez bp. 
Dqbrowskiego „zazalenie na dzialalnosc cenzury, TV i teatrow 
w zwi^zku rozpowszechnianq. pornografi^ ( Biale malzeñstwo, 
Apocalipsis [sic!] Grotowskiego i bluznierstwa Glowackiego 

w Pilacie)”. Tç wieczorn^ rozmowç sekr. Kania, juz wyraznie 
zmçczony, spuentowal apelem: „0 jedno tylko proszç: - nie utoz- 
samiajcie tych wybrykow z ideologi^. partii” (za: D^browski, 1995, 
s. 242). A gdy bez mala pol roku pozniej - juz po wspomnianym 
kazaniu kard. VVyszyñskiego w kosciele Na Skalce - w kolejnej roz- 
mowie bp Dqbrowski wrocil do sprawy: „Bardzo siç [sekr. Kania] 
oburzyl na Min. Kultury i Sztuki, ze pozwala na przedstawienie 
Apocalipsis [sic!] cum figuris. Prosil o kopiç recenzji p. Malgorzaty 
Dzieduszyckiej” (za: Dq.browski, 1995, s. 258), czyli prawdopodob- 
nie o jej ksiq.zkç „Apocalypsis cum figuris”. Opis spektaklu Jerzego 
Grotowskiego (Dzieduszycka, 1974). 

24 Motyw alchemiczny. Analizowalem go we wspomnianym studium 
Tablica Szmaragdowa Grotowskiego (Kolankiewicz, 2016). 

25 Niemal identyczne ujçcie tej kwestii przedstawil Grotowski cztery 
lata pozniej, w toku siodmego wykladu na katedrze College de France: 
„Trzeba dostrzec wyraznq. roznicç miçdzy bluznierstwem a profana- 
cj^. Profanacja nie wymaga zaangazowania osoby, ktora profanacji siç 
dopuszcza. [...] Moze to byc czasem smieszne, lecz zawsze dzialanie 
takie jest po prostu bardzo wulgarne. To tak, jak bysmy nasmie- 
wali siç z czegos, co nalezy do innych, co jest bogactwem innych. 
Natomiast jesli odczuwamy w nas samych jakies drzenie duszy, jesli 
drzymy, a jednoczesnie igramy [...], jesli dopuszczamy siç bluznier- 
stwa, wtedy drga w nas struna wiary - niewazne, czy nadal jestesmy 
wierz^cy, czy tez nie - odzywa siç, drgac zaczyna struna wiary pobu- 
dzona w nas w latach naszego dzieciñstwa. [...] jakby za chwilç mial 
uderzyc w nas grom reaguj^cego na naszq. postawç kosmosu lub Boga. 

I taka postawa jest jak powiew zycia. Dziçki niej jestesmy w stanie 
doswiadczyc jakiegos dramatycznego oddalenia siç od naszych korze- 
ni, a jednoczesnie korzenie owe potwierdzic. Jest to cos wyjq.tkowego, 
co sprawia, ze miçdzy w ten sposob grajq.cym aktorem a widzem, 
ktory doznaje jeszcze wiçkszego szoku, pojawia siç swoista, niezwykle 
silna wiçz. Oczywiscie, jesli takie dzialanie okazaloby siç niesku- 
teczne, bylaby to katastrofa. Lecz jesli jest ono skuteczne, to widz, 

a w kazdym razie wiçksza czçsc widzow, idzie w slad za aktorem, tak 
jakby widzowie ci rowniez zdobywali siq na odwagç patrzenia w ten 
sposob, ktory jest jednoczesnie bluznierczy i ozywczy” (Grotowski, 
1997, s. 9). 

26 Dwa ostatnie zdania sq wynikiem uwagi, jakq. Dariusz Kosiñski 
opatrzyl mojq. analizç bluznierczego aspektu Apocalypsis cum figuris, 


formulujq.c przypuszczenie, ze wyrazone tam stwierdzenie podo- 
bieñstwa miçdzy zamierzonym skutkiem bluznierstwa w ujçciu 
Grotowskiego i profanacji w ujçciu Agambena (Kolankiewicz, 2012, 
s. 154) to wynik zbyt pospiesznego wnioskowania. Poniewaz przyszlo 
mi siç z nim zgodzic w tej kwestii, przeto przedstawilem tutaj ujçcie 
bardziej zniuansowane. Za takie, a nie inne pojmowanie bluznierstwa 
jako metody teatru ubogiego Kosiñski obwinia - ogolnie nazwanq. 

- perspektywç antropologiczn^., dominujq.cq. w dotychczasowych 
analizach dziela Grotowskiego: „W perspektywie antropologicznej 
ten rewolucjonista jawi siç jako jeden z ostatnich desperackich i rady- 
kalnych reakcjonistow” - ubolewa. „Tak widziany, jest guru, mçdr- 
cem, jakims «swiçtym starcem» i jurodiwym. Mistrzem” (Kosiñski, 
2015, s. 266). Warto jednak pamiçtac, ze przyjçta przez Grotowskiego 
perspektywa antropologiczna zgadzala siç z jego swiatopogl^dem, 
zasadniczo gnostycznym, a przeciez - jak to lapidarnie ujq.l Gilles 
Quispel - „gnoza jest antropologi^” (Quispel, 1988, s. 86). Wzmianka 
o gnostycznym swiatopoglq.dzie Grotowskiego wymaga moze usci- 
slenia. Quispel konstatuje fakt, ze XX-wieczny ruch gnostyczny 

- z jego czolowym reprezentantem, jakim byl, jego zdaniem, C.G. 

Jung: „Uznaje siebie za «pozakoscielne», czçsto rowniez «ezoteryczne 
chrzescijañstwo» [notabene tak wlasnie okreslal swoje nauczanie 
G.I. Gurdzijew, tak wazny dla Grotowskiego] i [...] wlasciwie nie chce 
byc niczym innym jak tylko interpretacj^. chrzescijañstwa, i to inter- 
pretacj^. wlasciw^ i aktualn^,. Jego propozycja to chrzescijañstwo 
bez Kosciola” (Quispel, 1988, s. 104-105). Nie mozna tez zapominac, 
ze pod koniec zycia Grotowski objq.l w College de France (specjal- 
nie dla niego utworzonq.) Katedrç Antropologii Teatralnej - a wiçc 
antropologii, nie performatyki - i ze wyglosil tam cykl wykladow 

o kierunku organicznym w teatrze i w rytuale. Odnoszq.c siç do mito- 
logemu „antropologicznego Wyprostowanego, stoj^cego bez ruchu 
w wodach czasu” (Kosiñski, 2015, s. 268), Kosiñski prawdopodobnie 
robi aluzjç do rozdz. Ktory stal nisko, w strumieniach wody moich 
Dziadow: „Szymon Mag z Samarii [...] przez Ojcow Kosciola uznawa- 
ny za arcykacerza, sprawcç wszystkich herezji [...] nauczal o Bogu 
bçd^cym «korzeniem wszechrzeczy» - «ktory stoi, ktory stal i ktory 
stac bçdzie: ktory stoi wysoko w niestworzonej sile, ktory stal nisko 
w strumieniach wody [tj. w swiecie materii] i zostal zrodzony w obra- 
zie, ktory stac bçdzie wysoko obok blogoslawionej i nieskoñczonej 
sily, kiedy juz bçdzie obrazem». [...] Szymon twierdzil, ze gnostyk 
jednoczy siç z Bogiem, nasladuj^c go, totez o sobie mowil, ze sam jest 
tym, ktory stoi. (W przekazach greckich nosi przewaznie przydomek 
hestos, imieslow od czasownika [ histemi] histanai, w stronie bier- 
nej oznaczajq.cego «byc postawionym, stanq.c; zjawic siç; zatrzymac 
siç, stanq.c; trwac; wznosic siç, byc wyprostowanym, podniesc siç»). 
[...] (Kurt Rudolph przypomina, ze Stoj^cy byl to w Samarii tytul 
obiegowy, metafora tego, co jest transcendentnym rdzeniem czlowie- 
ka, co w czlowieku boskie). [...] Apokryficzna Ewangelia Tomasza 
podobn^ koncepcjç wklada w usta Jezusa [...]: «Blogoslawiony, kto 
stanie [nadhe erat e f\ na pocz^tku, pozna koniec i nie zakosztuje smier- 
ci». ([...] czasownik dhe erat= Podrçczny slownikkoptyjsko-polski 
tlumaczy jako «stanq.c, stac; czekac; podniesc siç»)” (Kolankiewicz, 
1999, s. 28, 29). Przytoczony makaryzm z Ewangelii Tomasza to byla 
w ci^gu ostatniego dwudziestolecia pracy Grotowskiego jego ulubiona 
dyrekty wa robocza. Bo przeciez to sam Grotowski jest odpowiedzial- 
ny za wytworzenie owego stereotypu mistrza i guru, jakim jawi siç, 
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widziany w tak niemiiej Kosiñskiemu perspektywie antropologicznej. 
Tyle ze w perspektywie agambenowskiej, jak^ proponuje Kosiñski, 
ukazuje siç nie tyle faktyczny ksztatt dzieta Grotowskiego, ile jakas 
jego - badacz sam to zauwaza - „wersja idealizowana” (Kosiñski, 2015, 
s. 267), a zatem odrealniona. 

27 Nb. Btoñski spierat siç z Grotowskim, ktorego zestawiat m.in. 

z Genetem, czy istotnie bluznierstwo, jego zdaniem, prçdko staj^ce 
siç czyms ptaskim, jest wladne odnowic doswiadczenie sacrum; 
i formulowal tezq, ze Grotowski poddaj^c sacrum probie, dq.zy raczej 
do odnowienia odczucia tragicznosci. 

28 „Panteizm oznacza, ze wszystko jest Bogiem, panenteizm - 

ze wszystko jest w Bogu” (hasto Pantheism and panentheism, [w:] 
Encyclopedia of Religion, 2005, s. 6960). Panenteizm to „termin wpro- 
wadzony do nauki w XIX w. przez K[arla] Ch[ristiana] F[riedricha] 
Krausego i uzywany czçsto w odniesieniu do bostw indyjskich; wg 
filoz[oficznej] i rel[igijnej] koncepcji p[anenteizmu], swiat istnieje bez 
reszty w Bogu (w panteizmie stapia siç z nim w jedno), ale jednocze- 
snie Bog wykracza poza swiat, zachowuj^c swq osobow^ odrçbnosc 
(jak w teizmie)” (haslo panenteizm, [w:] Religia. Encyklopedia PWN, 
2003). 

29 Zaktada siç, ze Evvangelia Tomasza, maj^ca charakter mieszany: 
gnostycko-chrzescijañski, uznawana przeto za nowotestamentowy 
apokryf, zostala napisana przez „chrzescijanina, ktory przyj^l gno- 
stycyzm, albo gnostyka, ktory zdaj^c sobie sprawç z istoty chrzesci- 
jañstwa, to znaczy prawdy o Bogu-CzIowieku Jezusie Chrystusie, 
zaadaptowal teksty gnostyckie na uzytek chrzescijañski” (Myszor, 
1979, s. 98). Jednak gnostycki jest w tym apokryfie motyw poznania 
siebie i zbawienia przez poznanie. 

30 I dlatego np. zablokowal w 1978 r. reprodukcjç plakatu do Evvangelii 
(„naga para w stosunku wg sztychow alchemicznych, taki byt pro- 
jekt Krygiera”) w ksiq.zce Osiñskiego Grotovvski i jego Laboratorium, 
obawiaj^c siç, ze zamieszczenie jej tam „t[o] j[est] super-wojna 

z Kosciolem” (Osiñski, 2013, s. 28). 

31 Gr. pantokrator, przydomek biblijnego Boga i Chrystusa, znaczy 
„wszechwladca, wszechmog^cy”. 

32 Cwierc wieku pozniej, w 2004 r., Bronistaw VVildstein opublikuje 
Mistrza, innq. powiesc z kluczem, ktorej tytulowy bohater, Maciej 
Szymonowicz, rezyser, tworca Instytutu, to oczywiscie Grotowski. 

Na okladce Pawel Huelle stwierdza, ze powiesciowy Mistrz to „dla 
jednych guru, dla innych hochsztapler” (Wildstein, 2004). 

33 Wczesniej I sekretarz Gierek trafil z zawalem serca do kliniki 
i we wrzesniu 1980 r. zostal zaocznie pozbawiony funkcji. 

34 Otoz na wiadomosc o zwolaniu VIII Plenum Komitetu Centralnego 
PZPR, na ktorym miala siç dokonac zmiana na stanowisku I sekre- 
tarza, na rozkaz marszalka Iwana Koniewa 18 pazdziernika 1956 r. 

w kierunku Warszawy wyruszyly z garnizonow na Dolnym Slq.sku 
i Pomorzu Zachodnim jednostki Polnocnej Grupy Wojsk Armii 
Radzieckiej oraz - na rozkaz marszatka Konstantego Rokossowskiego, 
owczesnego polskiego (narzuconego Polsce przez ZSRR) ministra 
obrony narodowej - kilka jednostek Ludowego Wojska Polskiego, 
stacjonuj^cych w okolicach Warszawy, a dowodzonych przez ofice- 
row radzieckich, tak zwanych doradcow. Rownoczesnie do Zatoki 
Gdañskiej usilowaty wplyn^c okrçty wojenne radzieckiej Floty 
Baltyckiej: kr^zownik „Zdanow” w asyscie trzech niszczycieli i flo- 
tylli mniejszych jednostek, co oczywiscie budzito fatalne skojarzenie 


z wizyt^ niemieckiego pancernika „Schleswig-Holstein” w 1939 r. 

W dniu rozpoczçcia obrad plenum, 19 pazdziernika o swicie, przy- 
leciala do Warszawy niezaproszona delegacja radziecka na czele 
z gensekiem Nikit^ Chruszczowem - w dramatycznych rozmowach 
z ni^ uczestniczyl po stronie polskiej Wladyslaw Gomulka, kandydat 
na I sekretarza partii, ktoremu Chruszczow juz na lotnisku wygrazal 
piçsci^. W toku rozmow Gomulka domagat siç wyjasnieñ w sprawie 
ruchu czolgow, przywotywal incydenty, takie jak zderzenie czolgow 
radzieckich z poci^giem osobowym czy zniszczenie przez czotg 
radziecki linii wysokiego napiçcia. Wchodzq.cy w sklad delegacji 
radzieckiej Anastas Mikojan, czlonek Politbiura KPZR - notabene 
za piçc dni poleci on na Wçgry, gdzie wyda rozkaz krwawego sttu- 
mienia przez Armiç Radzieck^ tamtejszej rewolucji - odpowiedzial 
Gomulce, ze to zwykle jesienne manewry wojskowe, dawno zaplano- 
wane, i obludnie dziwil siç, ze wladze polskie nic o nich nie wiedz^. 
Tymczasem Warszawç zaczq.l ogarniac nastroj rewolucyjny, miasto 
obiegta pogloska, ze robotnicy Fabryki Samochodow Osobowych 
zostali uzbrojeni, aby bronic reform przed Armiq. Radzieck^,. W toku 
rozmow marszalek Rokossowski domagat siç od polskiego kierownic- 
twa partii zwrocenia siç z apelem o spokoj do robotnikow, ale takze 
i do mlodziezy oraz inteligencji. Ze swej strony Gomutka stanowczo 
zazq.dal zatrzymania wojsk i wyjasnienia rzuconej przez Chruszczowa 
na poczq.tku rozmow grozby interwencji. Ostatecznie do interwencji 
nie doszto - podobno dziçki reakcji wladz chiñskich: przewodniczq,- 
cego Mao Zedonga i premiera Zhou Enlaia, zawczasu uprzedzonych 
przez wtadze radzieckie. 21 pazdziernika Gomulka zostat wybrany 
I sekretarzem PZPR, ale tych parç dramatycznych dni w pazdzierniku 
1956 r. zapadlo glçboko w pamiçc Polakom, takze i Grotowskiemu - 
jako wielka zbiorowa trauma. Pot^czyla siç ona w Polsce z obrazem 
krwawo przez Armiç Radzieckq. stlumionej - zaraz potem, w listo- 
padzie - rewolucji wçgierskiej: okoto 2,5 tysi^ca zabitych, 13 tysiçcy 
rannych, 350 straconych, w tym premier Imre Nagy. 

35 Atlas Theatre Co., Inc., otrzymato z National Endowment for 
the Arts grant na poltoragodzinny film. Powstaly dwa dokumen- 
ty. Pierwszy - The Vigil - zostal nakrçcony w listopadzie 1979 r. 
w Mediolanie, trwa 28 minut. Zdjçcia do drugiego - wlasnie With 
Jerzy Grotovvski, Nienadovvka, 1980 - powsta!y we wrzesniu 1980 r.; 
ten film trwa 59 minut. 

36 W tym miejscu warto moze przypomniec, ze 25 sierpnia 1980 
r. Politbiuro KPZR powolalo specjaln^ tzw. komisjç Suslowa 
(twardoglowego ideologa partii, odpowiedzialnego za wygnanie 
Sotzenicyna i zsylkç Sacharowa), w skladzie ktorej znalezli siç m.in. 
Andropow (szef KGB, inicjator interwencji w Czechostowacji w 1968 
r. i w Afganistanie w 1979 r.) i Ustinow (marszalek, minister obrony 
ZSRR, tworca doktryny zakladaj^cej ograniczony konflikt nuklearny 
w Europie) - komisjç, ktorej zadaniem bylo sledzenie rozwoju sytuacji 
w PRL oraz przedkladanie projektow dzialania ze strony ZSRR. Juz 3 
wrzesnia - cale dwa tygodnie przed utworzeniem NSZZ „Solidarnosc” 
- komisja sformutowala swoje „tezy do rozmow z przedstawicielami 
kierownictwa polskiego”. Wychodzq.c z zalozenia, ze zawarte 30 sierp- 
nia w Szczecinie i 31 sierpnia w Gdañsku porozumienie z komitetami 
strajkowymi „w istocie oznacza legalizacjç opozycji antysocjalistycz- 
nej”, komisja Suslowa zalecala m.in. w punkcie szostym rozne dziala- 
nia „w sferze srodkow masowego przekazu i propagandy” - dzialania 
„niezbçdne, gdy juz praktycznie podniesiono kwestiç «ograniczenia 
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cenzury» i rozszerzenia dostçpu sil antysocjalistycznych i Kosciota 
do srodkow masowego przekazu”. Dlatego, zdaniem komisji, w rozmo- 
wach z kierownictwem polskim nalezy je nakianiac, by podjçto „nie- 
zbçdne dziatania w celu powstrzymania szerokiego napty wu do PRL 
wydawnictw antykomunistycznych, produkcji fitmowej i telewizyjnej 
oraz w celu zapewnienia scistej kontroli nad zrodtami informacji 
z Polski, w tym takze nad dziatalnosci^ dziennikarzy burzuazyjnych” 
[Teczka Sustovva). Oczywiscie, te kroki Politbiura KPZR byty scisle 
tajne, nietrudno jednak byto je sobie wowczas wydedukowac. 

37 W kwietniu 2015 r. odbyta siç w warszawskim Muzeum Sztuki 
Nowoczesnej retrospekty wa filmow Jill Godmilow, ktora przy tej 
okazji z r^k Henryka Wujca otrzymata Krzyz Kawalerski Orderu 
Zastugi Rzeczypospolitej - za wybitne zastugi dla polskiej kultury 
i za popularyzowanie wiedzy o najnowszej historii Polski. Joanna 
Krakowska, jedna z kuratorek retrospektywy, przedstawita wow- 
czas w prasie trochç bardziej sensacyjn^ wersjQ tych wydarzeñ: „Jill 
Godmilow znalazta siç w Polsce, zeby krçcic film o Grotowskim 

w 1980 roku, akurat wtedy, gdy wybuchty sierpniowe strajki. Chciata 
od razu jechac do stoczni, miata ekipç, kamerç, wszystko, co trzeba. 
Grotowski jq. powstrzymat, odwiodt od tego pomystu, przestrzegl. No 
tak, sytuacja byta niepewna, a amerykañscy filmowcy przyjechali 
na jego zaproszenie, mieli krçcic w Nienadowce, gdyby cos siç zdarzy- 
to, wszystkie materiaty szlag by trafit... Jill Godmilow nie pojechata 
wiçc do Gdañska, tylko wrocita do Nowego Jorku, zebrata dwadziescia 
tysiçcy dolarow, wynajçta ekipç, kupita piçc biletow lotniczych. I nie 
dostata wizy”. Jednak trzy lata pozniej nakrçcita wspomniany parado- 
kument Farfrom Poland. „Dlaczego nikt ze specjalistow i wyznawcow 
Jerzego Grotowskiego w Polsce, ktorzy powinni znac biogram rezy- 
serki w tyt i w przod, bo nakrçcila dwa hotubione przez nich filmy 
o Grotowskim - nie zwrocil uwagi na ten tytul?” - pyta oburzona 
Krakowska. I oskarza: „nie przychodzi [im] w ogole do gtowy, ze moze 
byc cos ciekawszego od nocnych czuwañ w Teatrze Laboratorium 
[Vigil, 1981) czy wycieczki do wsi pod Rzeszowem [Z Jerzym 
Grotovvskim. Nienadovvka, 1980)” (Krakowska, 2014). 

38 Apel 64 podpisato m.in. siedmioro pisarzy, jednak wsrod sygna- 
tariuszy nie byto ani jednego artysty teatru czy filmowca (Tadeusz 
Konwicki podpisat siç raczej jako pisarz). Inicjatorami sformutowa- 
nia Apelu 64 byli historycy Bronislaw Geremek i Jerzy Jedlicki oraz 
ekonomista Tadeusz Kowalik. Geremek osobiscie zaniost tekst tego 
dokumentu do gmachu Komitetu Centralnego PZPR, a nastçpnie - 
wspolnie z Tadeuszem Mazowieckim - zawiozl go tez do Gdañska, 
gdzie wrçczyli go Watçsie. Wskutek tej inicjatywy obaj weszli w sktad 
uformowanej wtedy osmioosobowej komisji ekspertow, doradza- 
jqcej strajkujq.cym, i wzi§li udziat w sformutowaniu porozumieñ 
sierpniowych. 

39 Antoni Stonimski pisat zlosliwie o „guru Grotowskim, ktore- 
go przemowienia nie da siç strescic, bo tresci nie ma” (Stonimski, 

1981, s. 196); Lech Raczak ubolewal: „Czas zadrwit z prorokow: ich 
wybor okazat siç pozorny, ucieczka od cywilizacji koñczy siç w sle- 
pym zautku dzielnicy przemystowej” (Raczak, 2012, s. 70). Mowiq.c 
o Grotowskim jako „guru” czy „proroku”, mieli oczywiscie na mysli 
charyzmatyczny typ jego spolecznego oddziatywania. Osiñski poda- 
je, ze Grotowski przyznawat siç do charyzmatycznego przywodztwa 
w Teatrze Laboratorium w 1. 1962-1964. „Od roku 1965 nie byto juz 
jednak charyzmy, natomiast byta sytuacja zwyciçskiego przywodcy” 


(Grotowski, za: Osiñski, 2013, s. 79). I wlasnie ten przywodca to osta- 
wiony „guru”. W tradycji hinduskiej - gdzie nb. prototypem guru byt 
ryszi (rsi), wieszcz, prorok - guru cieszy siç niekwestionowanym auto- 
rytetem, przekraczajq.cym granice religii i obowiq.zuj^cym w domenie 
zycia codziennego. 

40 Ktory zresztq. pomylit siç Grotowskiemu z cadykiem z Kocka, czyli 
rabbim Mendlem (Mendete) z Tomaszowa. 

41 Dziçki informacjom, przekazanym CIA przez ptk. Kukliñskiego, 
szefa I Oddziatu Planowania Strategicznego w Sztabie Generalnym 
Ludowego Wojska Polskiego, i prezydent USA, i papiez znali plan 
wprowadzenia stanu wojennego w Polsce. Nb. o kreciej robocie „Jacka 
Stronga” w Sztabie Generalnym LWP miat kontrwywiadowi PRL 
doniesc agent „Lamos”, ulokowany w watykañskim Sekretariacie 
Stanu (abp Janusz Bolonek). 

42 Dwa tysiq.ce osob stalo cat^ noc w Warszawie w kolejce pod ksiq- 
garniq. w nadziei zdobycia wydanego przez Wydawnictwo „Znak” 
po raz pierwszy za zgodq. cenzury tomu Gdzie vvschodzi sloñce i kqdy 
zapada i inne vviersze. 

43 Mitosz chwalil siç znajomym kupionym przez kogos na jarmarku 
znaczkiem przedstawiaj^cym „cztery symbole swiqte dla Polakow: 
tiarç biskupiq. - to kardynat Wyszyñski, klucze - papiez [Jan Pawel 
II], narzçdzia elektryczne - [robotnik] Watqsa, i ksiq.zkq - to Mitosz” 
(Mitosz, 2006a, s. 543). 

44 Potwierdza to Ocena pobytu Czeslavva Milosza vvPoIsce - raport 
sporzq.dzony w czerwcu 1981 r. przez tajnego wspotpracownika 
Stuzby Bezpieczeñstwa o pseudonimie „Matrat” (Wtadystawa Huzika): 
„Reakcja polskiej publicznosci zaskoczyta go [tj. Milosza], potem 
przerazita” - zauwazal. „Dopiero podczas spotkania z «Solidarnosciq.» 
w Lublinie, a scislej ze zwyktymi polskimi czytelnikami uwierzyl, 

ze jego wiersze miaty dla kogos znaczenie i zrobito mu siq naprawdq 
przyjemnie, poczut siç szczqsliwy. Natomiast kiedy uprzednio zgoto- 
wano mu ogromnq fetq katolickq, z udziatem dziesiq.tkow biskupow, 
uczonych w togach, [z] uroczystq. mszq. poprzedzajq.cq. wrqczenie dok- 
toratu - grzecznie, ale stanowczo oswiadczyt, ze poetq. katolickim nie 
jest, nigdy nie byt, [a] ttumaczyt «Bibliç» ze wzglqdu na walory ogol- 
nokulturalne. Uwaza ponadto, ze blçdem jest dzielenie ludzi wedtug 
klucza: katolik [i] niekatolik. Jego pobyt w Polsce nalezy oceniac 
wylq.cznie w kategoriach wizyty starszego wiekiem artysty w kraju 
mtodzieñczych wspomnieñ. Zadnych interesow tutaj nie miat, miec 
nie bçdzie, nie chce ich miec. Wazne jest dla niego spokojne miejsce 
w Berkeley [gdzie od dwudziestu lat byt wyktadowc^ na wydziale 
slawistyki Uniwersytetu Kalifornijskiego], dom rodzinny, synowie, 
wlasna biblioteka” (Kopka, Majchrzak, 2007, s. 122, 123). 

45 Fragment Ody na osiemdziesiqte urodziny Jana Pavvla II z tomu 
wierszy To, ktory ukazat siç w 2000 r. (Mitosz, 2011, s. 1179), zawiera- 
j^cy nb. kryptocytat z przytaczanego przemowienia Pitsudskiego przy 
sktadaniu prochow Stowackiego do grobow wawelskich. 

46 W 1981 r. ksiq.zka ta miata w drugim obiegu w kraju co najmniej 
trzy przedruki edycji paryskiego Instytutu Literackiego - jeden doko- 
nany przez Centrum Kulturalno-Informacyjne niezaleznego zwi^zku 
zawodowego „Solidarnosc”; pierwsze oficjalne wydanie krajowe - 
ocenzurowane - ukazato siq dopiero w 1982 r. 

47 To oczywiscie cytat z Dziadovv czçsci III (a. I, sc. 1, w. 414): „Vivat 
Polonus, unus defensor MariaeV’, czyli „Niech zyje Polak, jedyny 
obroñca Maryi!”, gdzie hasto to pojawia siq w kontekscie opowiesci 
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o degrengoladzie religijnej zolnierzy francuskich, bluzni^cych prze- 
ciw imieniu Matki Bozej. 

48 Dziesiçc lat wczesniej w liscie do Jerzego Giedroycia poeta - zanie- 
pokojony bogoojczyznianym charakterem reakcji rodakow na przy- 
znanie mu Nagrody Nobla - konstatowat, ze nie nadaje siç do roli 
promotora polskiego nacjonalizmu. „Polska staje siq tym, czym w swo- 
jej esencji zawsze byla, to jest jednym wielkim organizmem narodo- 
wym, w ktorym Narod jest na oltarzu, z Matkq. Boskq. jako bostwem 
pomocniczym w sluzbie Narodu” - diagnozowal. I dodawal: „tym, co 
piszq. do mnie listy i zbierajq. moje autografy, do glowy nie przychodzi, 
ze ktos moze byc czyms innym niz Polak katolik. Ten nieszczçsny 
narod, doszczçtnie i podwojnie upupiony, przez nacjonalistyczno- 
-komunistyczn^ szkolç w stylu Moczara i przez opor wobec tej 
szkoly w domu i w kosciele, ale tez nacjonalistyczny, jest juz jak pan 
Jourdain, ktory nie wiedzial, ze mowi prozq., czyli ze jest we wladzy 
dzikiego nacjonalizmu i mesjanizmu” (za: Franaszek 2011, s. 702-703). 

49 Odpowiedz papieza byla utrzymana w duchu dyplomacji waty- 
kañskiej: „Pisze Pan, ze przedmiotem Jego troski bylo «nieodbieganie 
od katolickiej ortodoksji» w Pañskiej tworczosci. Jestem przekonany, 
ze takie nastawienie Poety jest decyduj^ce. W tym sensie cieszç siç, 
ze mogç potwierdzic Pañskie slowa o «dq.zeniu do wspolnego nam 
celu»” (za: Franaszek, 2011, s. 743). Poeta nie uzyskal wiçc odpowie- 
dzi na pytanie, „jak w rezultacie [mu] to wychodzilo”, a udzielone 
potwierdzenie zostalo obwarowane formulkq. „w tym sensie”. 

50 To stwierdzenie Jerzego Grotowskiego na temat matki, przez lata 
przez niego powtarzane, nawet jeszcze na konferencji prasowej 

w styczniu 1997 r. w Osrodku Badañ Tworczosci Jerzego Grotowskiego 
i Poszukiwañ Teatralno-Kulturowych we Wroclawiu, wy wolalo 
zaklopotanie jego starszego brata. „Fascynacja Indiami byla udzialem 
calej naszej rodziny. Z poczq.tkiem lat siedemdziesiq.tych, tuz przed 
wojnq. w Afganistanie, przejechalem samochodem blisko 10 tysiçcy 
kilometrow, z Krakowa przez Turcjç, Iran, Afganistan, Pakistan, Indie 
do Nepalu” - opowiada Kazimierz Grotowski w Portrecie rodzirmym. 
„Delhi, Benares nad Gangesem, swi^tynie Katmandu, flagi modli- 
tewne i male klasztory w Himalajach, mnisi, uciekinierzy z Tybetu. 
Wszystko to przywolywa!o z pamiçci opisy, znane z ksiq.zek czyta- 
nych przez nas w Nienadowce”. I w tym miejscu Kazimierz Grotowski 
zamieszcza sprostowanie: „W niektorych artykulach gazetowych 
poswiqconych Jurkowi i naszej rodzinie znalazlem wypowiedzi 
sugerujq.ce, ze Matka byla w swym sercu buddyjkq.. Jest to oczywiscie 
nieprawdq.. Do koñca swych dni Matka byla praktykujq.C 4 katoliczkq. 
Owszem, interesowala siq roznymi filozofiami i religiami i uwaza- 
la, ze nalezy szanowac przekonania i wierzenia innych ludzi” (K. 
Grotowski, 2000, s. 28-29). 

51 Nie zmieni^ tego s^du jego pozne - ale nienachalne, raczej dys- 
kretne - sugestie, ze jego relacja z Kosciolem katolickim byla nie- 
jednowymiarowa. I tak, w jednym z wykladow w College de France 

- tym, w ktorym analizowal swoje polskie korzenie, a zwlaszcza swoj 
stosunek do katolicyzmu jako polskiego mitu plemiennego - wyznal: 
„bylem bardzo mocno przesi^kniçty duchem antyklerykalizmu, szcze- 
golnie kiedy bylem mlody. Jest to skqdinq.d pewna tradycja pewnej 
galçzi polskiej inteligencji. Dzis widzq, ze moja postawa wcale nie 
musiala byc sluszna”. I tu dodal: „w moim zyciu pojawily siq pewne 
postacie kaplanow katolickich, postacie bardzo wazne, jak na przy- 
klad ksiq.dz, ktory pracowal ze mn^ nad sanskrytem” (Grotowski, 


1998, s. 26). (W tym ostatnim zdaniu zawarta jest aluzja do ksiçdza 
Tokarza, wspomnianego wczesniej indologa, jednak wiele wskazuje 
na to, ze Grotowski hiperbolizowal cal^ swojq narracjç oralnq. o tym 
ksiçdzu). Kiedy w 1998 r. - na rok przed smierciq. - Grotowski otrzy- 
mal Nagrodç bl. Fra Angelico (patrona artystow) - ufundowanq. przez 
papieza - wloska asystentka tworcy specjalnie zabiegala, by ta wla- 
snie wiadomosc dotarla do polskiej opinii publicznej. Wybijano przy 
tym fakt, ze fundatorem nagrody jest papiez, nie eksponujq.c infor- 
macji, ze chodzi o wyroznienie dla tworcow, ktorzy przyczynili siç 
do upowszechnienia we Wloszech dorobku artystycznego swego kraju 
lub regionu, ze nagrodç przyznaje komitet zlozony z przedstawicieli 
wloskich instytucji kulturalnych i ze w 1998 r. otrzymalo jq. wraz 
z Grotowskim jeszcze szesciu innych artystow polskich. 

52 Oczywiscie nie mogl nie byc aktywny: rok pozniej, w klasie matu- 
ralnej, piastowal juz funkcjç wiceprzewodnicz^cego zarzq.du klaso- 
wego zwiq.zku. I dlatego na zakoñczenie szkoly sredniej otrzymal 
dyplom przodownika nauki i pracy spotecznej. 

53 Na studiach w GITIS Grotowski byl przez rok - do czerwca 1956 r. 
Ale pod koniec przez dwa miesiq.ce, w kwietniu i w maju, podrozowal 
po republikach azjatyckich: Turkmenistanie i Uzbekistanie - celem 
tego wyjazdu bylo leczenie nerek w slynnym uzdrowisku Bajram-Ali 
(Bayramaly) na pustyni Kara-kum, niedaleko starozytnej oazy Merw 
(Mary). Latem 1956 r. byl juz z powrotem w kraju i z poczq.tkiem paz- 
dziernika rozpoczq.l studia rezyserskie w szkole krakowskiej. 

54 Modzelewski podaje nawet nazwq Polityczny Osrodek Lewicy 
Akademickiej i Robotniczej (POLAR) ZMS. 

55 Jacek Kuroñ pisze w autobiografii o „lewicy pazdziernikowej” i o jej 
„rewolucji, bo [jak wyjasnia] uzywalismy slowa rewolucja” (Kuroñ, 
2009, s. 137, 139). 

56 Stwierdzenie niedokladne, bo przemowieniem doslownie koñ- 
czq.cym karierç polityczn^ Grotowskiego bylo jego wystq.pienie 
Cywilizacja i wolnosc - nie ma innego socjalizmu, wygloszone 
na kwietniowym Zjezdzie Konstytucyjnym ZMS i opublikowane 
w „Walce Mlodych”, oficjalnym organie wtadz ZMS. 

57 Jeszcze inny wyrzut mogl zahaczac o jego osobiste doswiadczenie: 
„W tym kraju bohaterem jest matka, ktora zy wi rodzinç z glodowej 
pensji” (Grotowski, 2012, s. 75). Utrzymujqca trzyosobowq. rodzinç 
Emilia Grotowska w 1951 r. (gdy Grotowski rozpoczynal studia) zara- 
biala miesiçcznie 447,30 zl, to znaczy 3 A przeciçtnego wynagrodzenia 
miesiçcznego (ktore wynosilo wowczas 599 zl); dlatego Grotowskiemu 
przyslugiwalo na studiach stypendium w wysokosci 120 zl miesiçcz- 
nie. Chyba zatem wiedzial, o czym mowi, gdy kreslq.c w manifescie 
POLA ZMS portret czlowieka nowoczesnego, „wychowanego w rewo- 
lucyjnym romantyzmie”, napomykal, ze czlowiek ow powinien tez 
umiec - „jezeli zajdzie potrzeba - z pustym zol^dkiem i w podartych 
spodniach bronic swoich poglq.dow” (Grotowski, 2012, s. 70). 

58 Najdobitniejszym tego wyrazem byla dzialalnosc ostawionej 
Komisji Majqtkowej, ktora w 1. 1989-2011 - naruszajq.c prawo i bez- 
wzglqdnie lupi^c pañstwo - przekazala Kosciolowi katolickiemu 
ponad pol tysi^ca nieruchomosci wartosci okolo 5 mld zl, grunty 

o powierzchni 98 tys. ha oraz odszkodowania w wysokosci ponad 
143,5 mln zl w gotowce. Od lat liczni politycy, teraz na czele z prezy- 
dentem RP i paniq. premier, pielgrzymuj^ do zakonnika kieruj^cego 
narodowo-katolickim koncernem radiowo-telewizyjnym, holubionym 
przez biskupow, szczujq.cym katolikow przeciw innym, uprawiajq.cym 
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nachaln^ propagandç polityczn^, hojnie dotowanym przez ministrow. 
Ze swej strony hierarchowie Kosciota katolickiego popierajq. „religiç 
smoleñskq” - fundamentalistyczny ruch mesjanistyczny, od 2015 r. 
maj^cy charakter bez mala kultu panstwowego, ktory doprowadzil 
do antagonizacji spoleczeñstwa. 

59 Bloñski odsylal m.in. do monograñi Baczki - zajrzyjmy wiçc 
do tej analizy: „Samotnik, ktory «wystarcza sobie jak Bog», wznosi 
siç ponad problemy moralne wylaniane przez spoleczeñstwo”, 

a jednoczesnie buntuje siç wobec istniejq.cej rzeczy wistosci 
i postuluje utopiç spoleczn^, bçd^c^ „wyrazem sprzeciwu wobec 
rzeczy wistosci i jej potçpieniem” - potçpieniem, ktore „nadawalo 
dzielu [Rousseau] charakter rewolucyjny” (Baczko, 1964, s. 520, 519). 

60 Bloñski - pozniejszy autor slawnego artykulu Biedni Polacy patrzq 
na getto - wyznal, ze nigdy nie przezyl glçbiej zadnego przedstawie- 
nia niz Akropolis, obejrzanego wraz z garstk^. kilkunastu widzow 
jeszcze w Opolu: „Bylem od pocz^tku przekonany, ze na moich oczach 
rodzi siç niezwyklosc” (Bloñski, 1981, s. 91). Z kolei dla Puzyny 
rewelacjq. stalo siç dopiero przedstawienie Apocalypsis: „chyba po raz 
pierwszy Grotowski utrafil w jakis zywy nerw wspolczesnosci” - 
pisal. I dopowiadal: „na Apocalypsis patrzylem z fascynacj^ nie tylko 
profesjonaln^, choc katolicyzm i chrzescijañstwo s^ mi wlasciwie 
dalekie. Patrzylem poruszony” (Puzyna, 1971, s. 58, 59). 

61 Wspominajq.c Batalion AK „Zoska”, historyk przy woly wal 
jeden z najpopularniejszych oddzialow powstania warszawskiego, 
ktory wslawil siç uwolnieniem na poczq.tku powstania 348 Zydow 
z „Gçsiowki”, bçd^cej filiq. obozu koncentracyjnego na Majdanku. 

62 Grotowskiego zawiodla pamiçc. W Archiwum Instytutu 

im. Jerzego Grotowskiego we Wroclawiu przechowywany jest cenzor- 
ski egzemplarz scenariusza Studium o Hamlecie (sygn. IG/R/318/1), 
na ktorego karcie tytulowej widnieje pieczçc Wojewodzkiego Urzçdu 
Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk w Opolu, opatrzona datq. 24 
marca 1964 r. i not^ zezwalajq.cq. na „wykonanie programu Studium 
o Hamlecie” (Swiq.tkowska, 2016, s. 49). Wrazenie nielegalnosci 
moglo dotyczyc samej premiery w dniu 17 marca oraz kolejnych piç- 
ciu przedstawieñ, zagranych dla lq.cznie 196 widzow w dniach 18-23 
marca, jeszcze przed dat^ imprimatur, oficjalnie udzielonego przez 
cenzurç. 

63 Rowniez przed samym jego tworcq., ktory wyznal po latach: 

„w 1964 zrobilismy przedstawienie Hamleta, uznane przez krytykow 
za fiasko. Ale dla mnie nie bylo fiaskiem. Dla mnie bylo przygotowa- 
niem do pracy bardzo istotnej. I w efekcie kilka lat pozniej zrobilem 
Apocalypsis cum figuris” (Grotowski, 2012, s. 837). To samo mowil 
w paru prywatnych rozmowach ze mn^: najwyrazniej zalezalo 
mu na utrwaleniu tej opinii. Sugestywny plakat Waldemara Krygiera 
do tego przedstawienia, zdominowany przez motyw nawiq.zuj^cy 
do opowiadania „Rozdziobiq nas kruki, wrony...” Zeromskiego, jest 
ozdobq. kolekcji wisz^cej w moim mieszkaniu. 

64 Czy w zwi^zku z Klqtwq Frljic tez zanegowalby podobny zarzut? 
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najnovvsza pubukacja Jozef Kelera 

Krotka historia teatru wEuropie. Tompiemszy 
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Instytut im. Jerzego Grotowskiego 
Wroctaw 2018 

Pewien student, kiedy zdat juz egzamin (chyba 
na czworkç?) i nie mogt byc podejrzewany 
o lizusostwo z powodu oceny, odwazyt siç 
powiedziec autorowi: „Panie Profesorze, ja nigdy 
nie przypuszczatem, ze historia teatru moze 
byc tak ciekawa!”. Autor lubit byc chwalony, 
ale miat wqtpliwosci: czy to historia jest 
tak ciekawa, czy autora opowiadanie, czy jedno 
z drugim ozenione? Po wielu latach, kiedy 
przestat juz wyktadac, postanowit to sprawdzic, 
pisz^c Krotkq historiç teatru w Europie 
jako ksi^zkç do czytania - dla wszystkich, 
ktorzy jeszcze nie wiedz$, ze historia teatru 
moze byc tak ciekawa... | jozef kelera 
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Abstract: Tomasz Fryzet, “Scenes from the Dreyfus Affair: The Scene 
of Demotion”. 

Tomasz Fryzel analyzes the spectacle around the demotion of Alfred 
Dreyfus (January 5,1895), a French captain of Jewish origin, who in 1894 
was wrongly sentenced to the punishment of demotion and deportation 
to a penal colony. The author describes Ihe socio-political situation in 
France in the second half of the 19th century, paying special attention 
to the situation of the Jews and the effects of the Treaty of Frankfurt. It 
describes the preparations for the ceremony and ils trajectory. Referring 
to contemporary press reports and iconographic materials, he notes that 
the spectacle was complemented by the media’s involvement, which 
took Ihe form of a parallel performance - it was a ceremony seemingly 
in line with the modern republican order, but presented in the press as 
premodern public humiliation. 

Key words: Dreyfus; anti-Semitism; nationalism; public humiliation. 


P od koniec 1894 roku aresztowano, oskarzono 

o zdradç i szpiegostwo na rzecz Niemiec, a nastçp- 
nie skazano na dozywotne zeslanie na bezludn^. 
wyspç kapitana Alfreda Dreyfusa. Ferdinand 
Walsin Esterhazy - rzeczywisty winowajca - nigdy nie zostal 
osqdzony. 

13 stycznia 1895 roku na okladce dziennika „Le Petit 
Journal” opublikowano calostronicowq. kolorowq ilustracjç 
autorstwa Henry’ego Meyera. Dziedziniec paryskiej Ecole 
militaire. Zolnierz przelamuje szablç kolanem. Naprzeciw 
niego - wyprostowany, sztywny mçzczyzna, ubrany w szary 
mundur bez odznaczen. Pomiçdzy nimi, na bruku, rozrzuco- 
ne strzçpy czerwonych lampasow, poszarpane galony: jakby 
krew i wnçtrznosci, ktore przed chwilq wylaly siç z ciala tru- 
pio sztywnego zolnierza. W tle, wzdiuz budynkow szkoly woj- 
skowej - zwarty szpaler zolnierzy z uniesionymi bagnetami. 
Pod ilustracj^ napisano wielkimi literami: „le traitre”. Zdrajca. 
Nizej, malq czcionk^ - „degradacja Alfreda Dreyfusa”. Byl 
5 stycznia 1895 roku. 

Podniosla sytuacja nasycona naboznq ciszq i skupieniem. 
Centrum ilustracji rozwibrowane jest jednak tlumionq w cere- 
monialnych gestach przemocq.. Biernego Dreyfusa skonfronto- 
wano z lami^cym jego szablç, wiçkszym od niego, wygiçtym 
w kurczowym wysilku oficerem. Moment kulminacyjny 
widowiska - szabla, symbol honoru zoinierza, wiasnie pçkla, 
ale jej kawalki nie spadly jeszcze na bruk. Rozpowszechniona 
w milionach egzemplarzy, opublikowana w pismie obejmujq- 
cym swoim zasiçgiem terytorium calej Francji niezdarna, ale 
zarazem pobudzaj^ca wyobrazniç ilustracja Mayera stala siç 
ikonicznym, ksztaltujqcym masowe wyobrazenia na temat 
przebiegu ceremonii, przedstawieniem momentu degradacji. 
Kunsztownie przygotowane widowisko (swiadomie wybra- 
no przestrzeñ, wyznaczono miejsca dla wyselekcjonowa- 
nej widowni, zadbano o oprawç muzyczn^., przygotowano 
choreografiç, dopracowano rekwizyty i kostiumy - przed 
rozpoczçciem ceremonii poluzowano guziki przy mundurze 
skazañca, naderwano nici lampasow i naramiennikow, nadla- 
mano szablç) moglo obserwowac zaledwie kilka tysiçcy osob 
- zainteresowana nim byla jednak caia Francja, ktora od kilku 
miesiçcy, w atmosferze narastajqcego napiçcia, sledzila aferç 
szpiegowskq. 

General Auguste Mercier, minister wojny, chcial, aby wido- 
wisko zostalo zorganizowane w Vincennes na przedmiesciach 
Paryza - pozwoliloby to na zwiçkszenie liczby obserwatorow 
oraz zwielokrotnilo rozmach ceremonii. Wiadze wojskowe 
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nie otrzymaly jednak zgody rzqdu, ktory nie byiby w stanie 
zapewnic bezpieczeñstwa podczas budzqcego wielkie emocje, 
grozqcego linczem zgromadzenia na takq skalç (por.: Duclert, 
2016, s. 223). Zdecydowano siç wiqc na, znajdujqcy siç w cieniu 
ukoñczonej niedawno wiezy Eiffla, dziedziniec szkoly wojsko- 
wej oraz przylegajqcy do niej plac Fontenoy, na ktorym zgroma- 
dzilo siç okolo dwudziestu tysiçcy osob napierajqcych na bramç 
i zqdajqcych smierci oficera (por.: Duclert, 2016, s. 223). 

Uczynienie dziedziñca szkoly wojskowej sceneriq wido- 
wiska mialo nie tylko praktyczny wymiar, ale takze silnq 
wymowç symbolicznq i politycznq. To wlasnie w tym 
budynku Dreyfus zdobywal kompetencje, ktore pozwolily 
mu na blyskawiczny, bezprecedensowy z racji jego pocho- 
dzenia, awans (Dreyfus byl Zydem urodzonym na terenie 
Alzacji, wlqczonej na mocy pokoju frankfurckiego z 1871 roku 
do zjednoczonych Niemiec - mowil z niemieckim akcentem, 
czçsc jego rodziny mieszkala na terenie wrogiego pañstwa) 
i pelnq asymilacjç z francuskim spoleczeñstwem. W przeci- 
wieñstwie do wyksztalconej w dawnym porzqdku wojskowej 
elity, ktora zawdziçczala swoje wplywy miçdzy innymi przy- 
naleznosci do okreslonych koterii i klas spolecznych, Dreyfus 
awansowal dziçki doskonalemu wyksztalceniu i szerokim 
kompetencjom. Jego kariera rozwijala siç wedlug nowego, nie- 
akceptowanego przez czçsc wojskowycli, merytokratycznego 
schematu, ktory byl poklosiem reform przeprowadzonych 
w latach osiemdziesiqtych XIX wieku, wymuszonych porazkq 
w wojnie z Prusami, a wzorowanych na niemieckim systemie 
organizacji armii (zob.: Harris, 2015, s. 104-111). Postçpowe 
reformy byly dziaianiem podyktowanym koniecznosciq, 
nie stanowiiy zas odpowiedzi na nastroje spoieczne. Klçska 
militarna w 1871 roku i zwiqzany z niq pokoj frankfurcki 
wymusily reorganizacjç armii, ale takze przyczynily siç 
do powszechnego wsrod Francuzow poczucia narodowego 
ponizenia i „kompleksu nizszosci”. Ruth Harris zauwaza, 
ze na poziomie symbolicznym nastqpilo „przeksztalcenie 
porazki wojskowej w duchowe zwyciçstwo”, ktore jednak nie 
wymazalo „kompleksu nizszosci” i przyczynilo siç do popu- 
larnosci ruchow rojalistycznych i rewanzystowskich, maso- 
wej krytyki republiki, obsesji suwerennosci i rozwiniçcia 
kontrwywiadu. To wlasnie wtedy spotçgowano kult Joanny 
d’Arc, ktora - jako symbol zwyciçstwa nad Angliq. - do dzi- 
siaj jest patronkq francuskich nacjonalistow (Harris, 2015, 
s. 104-111). Wstçpowanie Zydow do francuskiej armii i ich 
szybkie - zwiqzane z dobrym wyksztalceniem - wspinanie 
siç po szczeblach kariery wojskowej szczegolnie niepokoito 
zyskujqcych coraz wiçkszy autorytet ideologow nacjonali- 
zmu, na czele z Mauricem Barresem i Edouardem Drumont. 

W nacjonalistycznym oglqdzie swiata sila i sklad armii jest 
sprawdzianem sily narodu i jego suwerennosci. 

29 pazdziernika 1894 roku antysemicki dziennik „La Libre 
Parole” kierowany przez Edouarda Drumonta, zalozyciela 
Ligue antisemitique de France (Francuska Liga Antysemicka) 
i autora zbioru esejow La France juive (Zydowska Francja) 
jako pierwszy opublikowal notatkq o dzialalnosci szpiega 
w szeregach francuskiej armii. 1 listopada wielki naglowek 


na pierwszej stronie „La Libre Parole” oglosil, ze szpieg jest 
Zydem. Informacje opublikowane przez dziennik, ktory 
dwa lata wczesniej ujawnil nazwiska politykow zamiesza- 
nych w skandal panamski, zwielokrotniajqc swoj naklad 
i zyskujqc powszechne uznanie, rozpçtaly bezprecedensowq 
medialnq burzq. „Zydowski kapitan Dreyfus” - jak glosil 
jeden z podtytu!ow w pismie zalozyciela Ligi Antysemickiej 
- trafil na pierwsze strony wszystkich francuskich gazet 
(zob.: Bredin, 2006, s. 83). Drumont wykorzysta! informacje 
o zydowskim zdrajcy do rozpqtania kampanii przeciwko obec- 
nosci Zydow w armii. 

W rosnqcym znaczeniu Zydow w hermetycznej dotychczas, 
zarezerwowanej dla „rodowitych” Francuzow armii odbijal 
siq jak w soczewce szerszy mechanizm, charakterystyczny 
dla nowoczesnego, republikañskiego, zbudowanego na mery- 
tokratycznych zasadach spoleczeñstwa, w ktorym o pozycji 
decyduje nie tyle urodzenie, ile raczej wyksztaicenie - obec- 
nosc Zydow w armii stawala siq wyrazistym znakiem postç- 
pujqcej asymilacji ludnosci zydowskiej, ktora wzbudzala 
coraz wiqkszy niepokoj czqsci Francuzow. „Przez wieki Zydzi 
byli pariasami, na ktorych najubozszy z ubogich chrzescijan 
mial prawo spoglqdac z gory. Teraz niektorzy z pariasow zajqli 
wplywowe i prestizowe pozycje spoleczne” (Bauman, 2009, 
s. 109, 110). Dawni mieszkañcy gett opuszczajq swoje dzielni- 
ce, porzucajq charakterystyczne stroje, mieszajq siq z tlumem 
„chrzescijañskich” dzielnic (Bauman, 2009, s. 110). Zajmujq 
prestizowe stanowiska, czqsto „zabierajqc” je „rdzennej” lud- 
nosci. Stajq siq Francuzami. Granice zacierajq siq - asymilacja 
staje siq zagrozeniem dla etosu narodowych tozsamosci, opar- 
tych na ostrym, niepodlegajqcym dyskusji podziale na swoich 
iobcych. 

To wiasnie szkola wojskowa zapewnila Dreyfusowi moz- 
liwosc asymilacji - na jej dziedziñcu odbywal cwiczenia 
i otrzymywal stopnie wojskowe. Teraz, na oczach swoich 
dawnych kolegow i nauczycieli, w tej samej przestrzeni, mial 
zostac zdegradowany. Przywodcy wojskowi, wykorzystujqc 
kontekst miejsca, nadali widowisku „edukacyjny”, formacyj- 
ny charakter - degradacja wpisala siq w rytm zycia szkoly, 
mogla przypominac akademiq lub apel. Zarzqdzono, ze kazdy 
z regimentow stacjonujqcych w Paryzu ma wydelegowac 
dwa oddzialy oraz wezwano studentow (por.: Duclert, 2016, 
s. 223). Kontekst miejsca sprawil takze, ze degradacja stala siq 
symbolicznym odwroceniem, cofniçciem procesu asymilacji. 
Dreyfus mial zostac napiqtnowany jako Zyd, sprowadzony 
do swojej - uzywajqc pojqcia Hanny Arendt - „wystqpnej 
zydowskosci” (Arendt, 2008, s. 132) i na tej podstawie wyiq- 
czony ze zbiorowosci „prawdziwych Francuzow”. Oderwanie 
odznaczeñ i lampasow, ziamanie szabli - momenty kulmi- 
nacyjne przedstawienia - mialy byc symbolicznym pozba- 
wieniem go tych elementow, ktore czynily go Francuzem 
i nadawaly rangq w spoleczeñstwie. Obdzieranie Dreyfusa 
z fragmentow munduru staje siq obdzieraniem go z jakoby 
przywlaszczonego kostiumu. 

Leon Daudet, autor Kary, relacji opublikowanej 6 stycznia 
1895 roku dzienniku „Le Figaro”, znaczqca postac owczesnego 
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zycia artystyczno-intelektualnego, pamflecista, pisarz i poli- 
tyk, antydreyfusista, pozniejszy dziafacz skrajnie nacjonali- 
stycznej i antysemickiej Akcji Francuskiej, a rownoczesnie 
przyjaciel majqcego zydowskie korzenie Marcela Prousta 
(Daudet - pomimo skrajnej rozbieznosci w pogl^dach - przy- 
czynil siç do przyznania autorowi W cieniu zakwitajqcych 
dziewczqt, zazartemu dreyfusiscie, nagrody Goncourtow, 
najbardziej prestizowej francuskiej nagrody literackiej [zob.: 
Brun, 2014, s. 286]), pisal, ze po zerwaniu znakow rangi 
wojskowej mçzczyzna „nie ma juz wieku, nie ma juz imie- 
nia, nie ma juz odcienia skory; jest koloruz drajcy”. Nie jest 
juz czlowiekiem ani tym bardziej Francuzem - „jest obcym, 
wrakiem z getta” (Daudet, 1895, s. 1). Maurice Barres, patron 
francuskich nacjonalistow, prezydent Ligi Patriotow, czlonek 
Akademii Francuskiej, widz ceremonii degradacji, podkresla 
w pochodzqcym z 1899 roku, opisujqcym widowisko tekscie 
Parada Judasza (ktory jest fragmentem ksiqzki Scenyi doktry- 
ny nacjonalizmu), ze ksztalt zdegradowanego skazañca „nale- 
zat do obcej rasy”. Zwraca rowniez uwagç na „etniczny nos” 
Dreyfusa (por.: Barres, 1902, s. 135). 

Pod zerwanq wlasnie maskq. Francuza i zolnierza obser- 
watorzy zobaczyli juz tylko „wystçpek zydowskosci”. 

Hannah Arendt, obserwujqc dokonujq.cq siç w XIX wieku 
w swiadomosci mieszkañcow Europy Zachodniej zmianç 
w postrzeganiu zydowskich sqsiadow, zauwazyla, ze nastqpilo 
„przeksztalcenie siçzbrodni judaizmu w modny wystç- 
p ek zydowskosci” (Arendt, 2008, s. 132). Zygmunt Bauman 
!q.czy to przesuniçcie z wytworzeniem siç nowoczesnego 
spoteczeñstwa oraz wyksztalceniem siç pañstw narodowych. 
„Jesli odrçbnosc Zydow miala ocalec pod naporem nowo- 
czesnej rownosci, nalezato jq. zdefiniowac na nowo i oprzec 
na nowych podstawach, trwalszych niz ludzka kultura 
i ludzka zdolnosc do samookreslenia” (Bauman, 2009, s. 138). 
Zydowskosc staje siç „elementem prawa naturalnego”, w ktore 

- zdaniem francuskich ideologow nacjonalizmu na czele 

z Mauricem Barresem - nie wolno ingerowac (zob.: tamze). 
Szukajqc w Zydach niezbywalnej, niezaleznej od wykszta!ce- 
nia i pozycji spolecznej, wspolnej dla calej grupy, wrodzonej 

- a w iqc zwiqzanej z biologi^., dziedzicznej - skazy, reprezen- 
tanci zachodnich narodow probuj^. znalezc nowy, niezwiq- 
zany z kulturq i religi^., ktore mozna porzucic, wyznacznik 
odmiennosci Zydow. Innosc Zydow nie jest juz zwiqzana z ich 
kulturq, lecz zostaje powiqzana z rasq. „Od judaizmu mogli 
Zydzi uciec przez zmianç wyznania: od zydowskosci nie bylo 
zadnej ucieczki. Co wiçcej, za zbrodniç spotyka kara; wystç- 
pek wystarczy tylko wyplenic” (Arendt, 2008, s. 132). 

Na czym mialby polegac ten wystçpek? Dla spoleczeñstw 
zbudowanych na kulcie narodowosci, okreslajqcych samych 
siebie w opozycji do „obcych”, wystçpne jest wszystko, co 
rozcieñcza jednoznacznosc, szczelnosc tozsamosci. Skazq. 
Zydow staje siç wiçc ich zdolnosc do funkcjonowania ponad, 
wydawa!oby, siç szczelnymi granicami narodowych klasyfi- 
kacji. „Istnienie czlowieka poprzedza jego dzialania, a zaden 
z jego czynow nie moze zmienic natury jego istnienia” - 
streszcza Bauman „filozoficznq istotç rasizmu”, nawiqzujqc 


do wyrazonej, miçdzy innymi, w powiesci Les Deracines 
idei Marice’a Barresa (Bauman, 2009, s. 139). Zdolnosc 
Zydow do blyskawicznej adaptacji, do czucia siç Zydami 
i Francuzami zarazem, do samorealizacji w obrçbie obcej, jak 
chcieliby nacjonalisci, kultury i mentalnosci, do poczucia 
obowiqzku wobec ziemi, z ktorq podobno nie majq bezposred- 
nich zwiqzkow, do ksztaltowania swojej tozsamosci poprzez 
dzialania, decyzje (rodzina Dreyfusa - podobnie jak wiele 
innych zydowskich rodzin - przenosi siç z zajçtego przez 
Niemcow terytorium, wybierajq.c francuskie obywatelstwo 
[Harris, 2015, s. 80]) podaje w wqtpliwosc istnienie jakiejs 
zwiqzanej z terytorium, elitarnej, dziedzicznej „francuskosci” 
lub „niemieckosci”, determinuj^cej istotç czyjejs egzystencji. 
Zasianie tej wqtpliwosci jest wystçpne; ostabia ideç narodu. 

Akt degradacji jest momentem wykluczenia Dreyfusa 
z grupy Francuzow i wojskowych - w konsekwencji grani- 
ce zostaty na nowo wyznaczone, chaos zostat opanowany. 

W relacjach z degradacji, a zwlaszcza w tekstach Daudeta 
i Barresa, cialo Dreyfusa pozbawione znakow rangi wojskowej 
traci swojq sprawczosc, podmiotowosc i cechy indywidualne. 
Daudet opisuje je jako „automat”, „manekina”, „marionetkç”, 
ktora bezwolnie poddaje siç wykonywanym na niej dziala- 
niom. Cialo Dreyfusa zostaje rownoczesnie przeksztalcone 
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w karykaturalne cialo zydowskie, ktore nie jest juz niczym 
wiçcej niz znakiem „wystçpku zydowskosci”. Daudet pisze 
o „odrazajqcej, zdradzieckiej bestii, ktora wciqz przezywajqc 
wlasnq katastrofç, bçdqc straszydlem dla siabych i rozpaczq 
silnych, pozostaje wyprostowana na swoich sztywnych noz- 
kach” (Daudet, 1895, s. 1). 

Harris zauwaza, ze „katartyczny potencjal ceremonii polega 
na jej mocy budzenia najgiçbszego gniewu poprzez odwoia- 
nia do najprostszych wq.tkow biblijnych. W konsekwencji dla 
wielu kara nie jest wymierzana tylko wspo!czesnemu zdrajcy, 
lecz - ponadczasowemu Zydowi, mçczonemu za zbrodnie 
popelniane na przestrzeni wiekow” (Harris, 2015, s. 65). 

W tekscie Barresa nazwisko Dreyfusa zostaje zamienione 
na imiç Judasza. Autor domaga siç, by skazany dopelnil losu 
bohatera biblijnego. „On nie urodzil siç, zeby zyc wsrod ludzi. 
Samotny. W nieslawnym lesie. Galq.z wyciqga siç ku niemu. 
Zeby siç na niej powiesil” (Barres, 1902, s. 135, 136). Zbrodnia 
ogromnieje, traci konkretny wymiar - zaden argument nie 
zmaze juz winy skazanego. Podczas degradacji Dreyfus kil- 
kakrotnie przerywa milczenie i krzyczy: Jestem niewinny! 
Niech zyje Francja!”. Odpowiedziq. sq krzyki zza bramy: 
„Judasz! Judasz! Judasz!”. Daudet: „Wykrzykuje kilka slow 

[...]: «Niewinny!.winny! Niech zyje Francja!»” (Daudet, 

1902, s.l). Zobaczona w nim wina przekracza jego osobç. 

Po placu jest juz oprowadzany nie Dreyfus, lecz - Zyd, esen- 
cja zydowskosci. 6 stycznia 1895 roku w „Le Monde Illustre” 
zostala opublikowana, sporzq.dzona przez Lionela Royera, 
rycina przedstawiajqca alegoryczne wyobrazenie degradacji. 
Unoszqca siç nad ziemiq, trzymajqca w rçce wagç, prowadzq.ca 
za sobq. armiç, potçzna, dostojna kobieta - Sprawiedliwosc 

- zrywa z Dreyfusa mundur i strqca go w otchlañ piekieln^.. 

W rçce mçzczyzny - worek pelen srebrnikow, nad jego glowq 

- tabliczka z napisem Judasz”. W publikowanych w „La Libre 
Parole” tekstach Drumonta, ktory jako pierwszy ujawnil aferç 
szpiegowskq, Dreyfus jest kolejnym wcieleniem „Judasza, 
ktory sprzedal Boga milosierdzia i mitosci” (Drumont, 1894, 
cyt. za: Harris, 2015, s. 95, 96), oraz zydowskich rzeznikow, 
ktorzy - jak glosila rozpowszechniona przez antysemitow teo- 
ria spiskowa - sprzedawali francuskiej armii zepsute miçso, 
przyczyniaj^c siç tym samym do porazki w wojnie francusko- 
-pruskiej (Harris, 2015, s. 96). W 1898 roku, gdy - na skutek 
pojawienia siç nowych dowodow, zakwestionowania przez 
zwolennikow Dreyfusa wyroku sqdu wojskowego i publikacji 
artykulu J’accuse Emila Zoli - afera wybuchnie ze zwielo- 
krotnionq silq, przez francuskie ulice przejd^. manifestacje 
gromadzqce miliony przeciwnikow Dreyfusa, skanduj^cych 

- jak podczas demonstracji w Angers w sierpniu 1898 roku - 
„Niech zyje Kosciol! Niech zyjq. masakry Zydow! Niech zyje 
Loyola! Niech zyje inkwizycja” (Birnbaum, 1998, s. 176, cyt. 
za: Harris, 2015, s. 216). W ich trakcie wystawiane bçdq. grote- 
skowe, odgrywane przez aktorow lub animowane za pomocq 
lalek, scenki przedstawiajqce degradacjç Dreyfusa. Postac ska- 
zañca zostanie wyposazona w elementy charakterystyczne dla 
przedstawieñ Zydow na antysemickich karykaturach (Harris, 
2015, s. 216). Przygotowane przez wojskowych widowisko 


zostanie przejçte przez tlum, strqcone w jarmarczn^., karyka- 
turaln^ formç i wielokrotnie powtorzone. W pokazywanych 
podczas manifestacji scenach na pierwszy plan zostanie 
wydobyta stlumiona, kotlujqca siç pod powierzchniq przemoc 
pierwotnego widowiska. 

Chociaz granica miçdzy Francuzami a obcymi zostala 
przywrocona, to Barres nawoluje do ostroznosci: „wymienia- 
nie usciskow dloni z ludzmi obcej rasy pozostawia zgniliznç 
na naszej wspanialej rasie. Patrioci, strzezcie siç!” (Barres, 
1902, s. 136). Przeslanie degradacji jest dla Barresa oczywiste: 
wystçpek zydowskosci rozplenia siç, przebrany w kostium 
francuskich urzçdnikow, zolnierzy, pisarzy. W tym kontek- 
scie scena degradacji - ceremonia, podczas ktorej Dreyfusowi 
zostaje zabrany przywilej integracji ze spoleczeñstwem - staje 
siç przedstawieniem o zagrozeniach plynq.cych z asymilacji: 
asymilacja jest tylko maskq, pod ktorq kryje si§ wystçpek sta- 
nowiqcy zagrozenie dla narodu. 

Zdegradowany Dreyfus oprowadzany jest wokoI zwar- 
tych szeregow francuskich zolnierzy. To sekwencja, ktora 
ma dowiesc, ze widowisko bylo sprawcze i skuteczne 
- Dreyfus, jeszcze przed chwilq. nazywany francuskim 
zolnierzem, juz nim nie jest. Roznica miçdzy nim a jego 
dawnymi kolegami jest ewidentna i staje siç tematem tego 
etapu przedstawienia. W taki sposob odczytuj^. ten moment 
takze sprawozdawcy. Cialo Dreyfusa zostaje skonfrontowane 
przez Daudeta z napiçtymi cialami zolnierzy oddychajq.cy- 
mi w rownym, „wyznaczanym wspolnym obrzydzeniem” 
rytmie. Sq prawosciq, dyscyplin^, heroizmem, „wszystkimi 
tymi uczuciami, ktore dla niego - zdrajcy - nie majq sensu, 
bo zostaly przesloniçte przez potworne zboczenie moralne, 
przez niepojçte i drapiezne zepsucie”. Daudet pisze o „for- 
tyfikacjach zbudowanych z cial zolnierzy, z [...] wygiçtych 
w straszliwym skurczu piersi, ktorym zabronione jest oka- 
zywanie emocji”. W ich „skamienialych i przerazonych” 
cialach „szal walczy ze wstrçtem i z resztkami litosci” 

(Daudet, 1895, s. 1). Barres odczuwa ulgç, widzqc wojsko- 
wych „prezentujqcych swoje piçkne francuskie barwy”, 
ktorych Dreyfus juz nigdy nie bçdzie mogl nosic. Podobnie 
jak Daudet, zwraca uwagç na krañcowy wysilek, jaki zol- 
nierze wkladajq w powstrzymywanie wybuchu wsciek!osci 
mogqcej prowadzic do linczu. „Zaraz ich wsciek!osc moze 
eksplodowac. Co chwila zdaje mi siç, ze ktos siçga po szablç...” 
(Barres, 1902, s. 135). 

Widowisko musi jednak zostac przeprowadzone wedlug 
zaplanowanego wczesniej scenariusza - lincz oslabilby wymo- 
wç ceremonii, moglby wzbudzic wspoIczucie dla Dreyfusa, 
a byc moze nawet uczynic z niego ofiarç. Scenariusz widowi- 
ska sprawia, ze gniew - zarowno zolnierzy zgromadzonych 
na placu, jak i odgrodzonego wysokq bramq tlumu zgroma- 
dzonego na placu Fontenoy, ktory zq.da smierci skazañca - nie 
moze zostac roztadowany. W konsekwencji wsciek!osc zostaje 
skierowania nie tylko przeciwko Dreyfusowi, ale takze prze- 
ciwko humanitarnemu prawu republiki, ktore nie pozwala 
na zabicie zdrajcy. Wsciektosc ta zostanie nazwana i skana- 
lizowana w publikowanych w nastçpnych dniach relacjach 
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prasowych dopelniaj^cych widowiska lub tez tworzqcych 
alternatywny, rownoleg!y performans. 

12 stycznia 1895 roku opublikowano na okladce dzienni- 
ka „Le Monde Illustre” czarno-bialq rycinç, przedstawiajqcq, 
skladajqcy siç z przedstawicieli roznych klas spolecznycli 
tlum na placu Fontenoy. Ludzie wspinajq, siç na drzewa, 
szukajqc najlepszych punktow obserwacyjnych, krzycz^,, 
wymachujq piçsciami. Nie widzimy - podobnie jak zgroma- 
dzeni - przebiegu degradacji: plac szkoly wojskowej majaczy 
w oddali. Zostajemy wiqczeni w tlum gapiow, czujemy jego 
atmosferç, kierujemy wzrok w tym samym kierunku, co pozo- 
stali. Komunikat jest jasny; caia Francja - i ty, obserwatorze 
- doswiadcza dokonujq,cej siç w oddali tajemniczej ceremonii, 
domaga siç informacji, chce wiedziec, co wydarza siç na dzie- 
dzincu szkoly wojskowej. 

Opublikowana dzieñ pozniej - jakby w odpowiedzi na cie- 
kawosc wzbudzonq przez rycinç w „Le Monde Illustre” - opi- 
sana przeze mnie we wst§pie ilustracja Meyera umieszczala 
spragnion^ szczegolowych informacji, sledzqcq kazdy gest 
i kazde s!owo Dreyfusa, odbierajq,cq jego zdradç jako zbrod- 
niç wymierzonq indywidualnie w kazdego Francuza, opiniç 
publiczn^ w centrum wydarzeñ. Autor kaze obserwowac sytu- 
acjç ze szczegolnej perspektywy - umieszcza widza w punkcie 
znajdujqcym siç poza zasiçgiem wzroku skazañca. To punkt 
patrzenia drapieznika sledz^cego z ukrycia poruszenia ofiary. 
Integraln^, czçsciq kary Dreyfusa jest wystawienie go na spoj- 
rzenia w momencie najwiçkszego ponizenia. Kara „publicznej 
degradacji” zyskuje w tym kontekscie szczegolne znaczenie; 
za sprawq prasowego zaposredniczenia ceremonia przekracza 
granice swojego czasu i miejsca, zas obserwator, w tym przy- 
padku czytelnik prasy, nie jest juz tylko biernym widzem - 
jego spojrzenie staje siç warunkiem dopelnienia siç kary. 

Scena degradacji nie odnioslaby zamierzonego skutku, 
gdyby nie zostala wtloczona w system medialnego zapo- 
sredniczenia. Zostala skonstruowana w taki sposob, ze jej 
koniecznym dopelnieniem bylo opowiedzenie jej, a wiçc 
strqcenie w konkretne narracje, wydobycie znaczeñ poszcze- 
golnych znakow, wyjasnienie. Oprocz zolnierzy i studentow 
szkoly wojskowej, na ceremoniç zaproszono takze wyselekcjo- 
nowanych cywilow: dyplomatow, gwiazdy owczesnego zycia 
towarzyskiego, a przede wszystkim dziennikarzy i literatow, 
ktorzy mieli opisac „elitarne”, niedostçpne dla mas - i miç- 
dzy innymi z tego powodu pobudzaj^ce wyobrazniç spole- 
czeñstwa - wydarzenie, zwiçkszajq,c tym samym jego zasiçg 
i zwielokrotniajqc liczbç „widzow”. Degradacja odbyla siç 
wiçc takze - jakby na nowo, rownolegle - w relacjach dzien- 
nikarzy, wspomnieniach, ilustracjach i widowiskach wysta- 
wianych podczas manifestacji, stajqc siç niejako rownolegtym 
performansem, dla ktorego zaczynem stalo siç wydarzenie 
elitarne, obserwowane przez kilka tysiçcy osob. 

Widowisko obserwowali autorzy, drukowani - wedlug 
owczesnego zwyczaju pod pseudonimami - w najwazniejszych 
dziennikach. Thomas Grimm, autor lub grupa autorow publi- 
kujqcych codziennie na pierwszej stronie konserwatywnego 


„Le Petit Journal” czytanego przez miliony Francuzow („Le 
Petit Journal” byl tanim dziennikiem, ktory w 1890 roku osiq- 
gnq,I najwiçkszy naklad we Francji) afektowane, barwne kro- 
niki, napisal 6 stycznia 1895 roku patetycznq, szczego!owq, 
sledzqcq kazdy krok skazañca relacjç z degradacji. „Zqdalismy 
dla zdrajcy wyjq,tkowej kary. Wciq,z wierzymy, ze jedynq karq 
proporcjonaln^ do jego zbrodni bylaby smierc”. Autor nama- 
wia skazañca do samobojstwa. Zqda, by powiesil siç na strzç- 
pach swojego munduru. „Ztamana szabla. To koniec. Dreyfusa 
juz nie ma” (Grimm, 1899, s. 1). Podobne, obszerne relacje 
opublikowano tego samego dnia w konserwatywnych „Le 
Petit Parisien”, „Le Matin” i „Le Journal”. Jednak nie wszyst- 
kie dzienniki poswiçcily tyle miejsca degradacji. Lewicowy 
dziennik „La Justice”, kierowany przez Georges’a Clemenceau 
(przyszlego premiera, odpowiedzialnego, miçdzy innymi, 
za rozdzial Kosciola od pañstwa), opublikowaI na drugiej 
stronie krotki, zajmujq,cy niecal^ szpaltç, wstrzemiçzliwy, 
ograniczajq,cy siç jedynie do przywolania najwazniejszych 
faktow i stroniqcy od opinii opis ceremonii. Zroznicowane, 
obserwujqce widowisko z roznych perspektyw, dialoguj^ce 
ze sobq i uzupelniajqce siç artykuly opublikowano 6 stycznia 
w „Le Figaro”. To wlasnie na pierwszej stronie tego dzien- 
nika wydrukowano tekst Kaia Daudeta - obok niego szereg 
innych relacji: szczegolowy opis degradacji podpisany przez 
J. Cardana oraz uzupelniajqcq go relacjç, stawiajq,cq Dreyfusa 
w dobrym swietle, przywo!ujqcq wydarzenia bezposrednio 
poprzedzaj^ce degradacjç (rozmowa Dreyfusa z kapitanem 
Lebrun-Renaut, podczas ktorej skazany dowodzi swojej nie- 
winnosci), podpisanq przez Eugene’a Clisson (pseudonim 
zdaje siç nawiqzywac do napisanej przez Napoleona powiesci 
Clisson et Eugenie ). 

Widowisko obserwowali rowniez zagraniczni dziennika- 
rze - wsrod nich Theodor Herzl, austriacki Zyd, korespondent 
wiedeñskiej „Neue Freie Presse”, pozniejszy przywodca ruchu 
syjonistycznego. Herzl nie koncentruje siç na dzialaniach, 
ktorym poddawany jest Dreyfus, nie widzi w nim bezwolnej, 
ponizonej marionetki - w jego relacji Dreyfus nawiqzuje dia- 
log z degradujqcymi go zolnierzami i zq,dajqcym jego smierci 
tlumem. „Alfredzie Dreyfusie, jestes niegodny, by nosic broñ. 
Degradujç ciç w imieniu ludu Francji. Dreyfus podniost prawq 
dloñ i zawolat: Przysiçgam, ze degradujecie niewinnego czto- 
wieka. Niech zyje Francja!” Na krzyki tlumu nazywajq,cego 
go Judaszem, odpowiada: „Zabraniam wam mnie obrazac”. 
Przed trybunq dziennikarzy krzyczy: „Powiedzcie calej 
Francji, ze jestem niewinny”. Wszystkie podejmowane przez 
niego proby nawiqzania kontaktu spotykajq siç z odpowiedziq: 
„smierc zdrajcy”. Herzl zwraca uwagç na dumç wypisanq 
na ciele zolnierza. „Postawa Dreyfusa byla postawq czlowie- 
ka swiadomego swojej niewinnosci” (Herzl, 1895, cyt. za: 
Whyte, 2008, s. 356, 357). George R. Whyte, autor ksiq,zki The 
Dreyfus Affair: A Chronological History, zauwaza, ze Herzl 
celowo nie wspomina o przywolywanych przez innych spra- 
wozdawcow haslach „smierc Zydom”, skandowanych przez 
tlum. Whyte zwraca rowniez uwagç na fakt, ze doswiadczenie 
ceremonii degradacji bylo dla Herzla bezposrednim impulsem 
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Grande a lld&orie françeise pour le chitlment de Dreyfus (1895) 
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do opublikowania w 1896 roku ksiqzki Dei Judenstaat , w kto- 
rej postawii tezç o koniecznosci utworzenia zydowskiego 
pañstwa - „degradacja uswiadomila mu, ze antysemityzm jest 
permanentnq cechq spoleczeñstwa, zas asymilacja niemozli- 
wym do zrealizowania idealem” [Whyte, 2008, s. 69). 

Oprocz dziennikarzy zaproszono wazne osoby zycia 
spoleczno-politycznego oraz celebrytow. Swiadkiem degra- 
dacji byl Maurice Paleologue, dyplomata i historyk, ktory 
po zakoñczeniu ceremonii zanotowaI: „wszystkie jego 
protesty brzmialy faiszywie; nie czulo siç w nich zadnej 
zarliwosci; mozna rzec, ze przemawial glosem automatu” 
(Paleologue, 1955, s. 37, cyt. za: Bredin, 2006, s. 37). Uwagç 
zwrocila obecnosc Sarah Bernhardt. W 1898 roku, gdy afera 
(a wraz z niq antysemickie manifestacje) wybuchnie ze spo- 
tçgowanq mocq, aktorka publicznie oglosi, ze ma zydowskie 
korzenie, oraz napisze adresowany do Dreyfusa list poparcia 
(Whyte, 2008, s. 69). 

Szczegolne miejsce w wiçkszosci relacji z degradacji publi- 
kowanych we francuskich dziennikach zajmuje - przedsta- 
wiony takze na ilustracji Meyera - moment pozbawiania 
Dreyfusa znakow rangi wojskowej. Niemal wszystkie opisy 
tego momentu (wyjqtek stanowi artykul opublikowany w „La 
Justice” oraz wydrukowana w „Le Figaro” obok tekstu Daudeta 
relacja podpisana przez J. Cardana) wykorzystujq podobnq 


metaforykç, operujq zbieznym stylem i prowadzq, do podob- 
nych wnioskow. 

Daudet nazywa akt degradacji „symbolicznym obdziera- 
niem ze skory”. Chociaz w rzeczywistosci moment ten trwai 
zaledwie kilkadziesiq,t sekund, to szczegolowy opis rozpisa- 
ny jest na kilka akapitow - dzialanie wydaje siç wyjq,tkowo 
zmudne. Kat jest potçznym mqzczyznq, ktory bez wahania 
przystçpuje do pracy. „Zdziera odznaki, delikatne zlote 
rzemienie, wyiogi munduru i rqkawow. [...] Zywioiowo, 
starannie odsznurowuje i odrywa od spodni czerwonawe 
tasmy. [...] Olbrzym chwyta szablç tego, ktory niegdys byl 
kapitanem i szybkim uderzeniem kruszy jq na kolanie” 
(Daudet, 1895, s. 1). Opis Barresa jest jeszcze mocniejszy: kat 
„rozrywal [ofiarç], obdzieral jak zwierzç ze skory, okrywal 
zalobq” (Barres, 1902, s. 135). Zauwaza, ze jest to „widowisko 
bardziej ekscytujqce niz gilotyna pracujq,ca o swicie na place 
de la Roquette” (s. 134). Porownuje degradacjç Dreyfusa 
do egzekucji Emila Henry’ego, anarchisty straconego na gilo- 
tynie. „Kiedy widzialem Emila Henry’ego, ktorego wleczono 
ze zwiqzanymi rqkami i nogami na gilotynç, mialem w sercu 
tylko najszczersze wspolczucie dla nçdzarza nalezqcego 
do mojej rasy. Ale co zrobic z Dreyfusem?” (s. 135). 12 lute- 
go 1894 roku pochodzqcy z zasiuzonej francuskiej rodziny 
Henry zdetonowal bombç w kawiarni znajdujqcej siq na tere- 
nie paryskiego dworca Saint-Lazare, zabijajqc jednq osobq 
i ciçzko raniqc kilkadziesiqt. Barres w roznych tekstacli 
powracal do egzekucji anarchisty, za kazdym razem podkre- 
slajqc swoje wspolczucie, a nawet szacunek dla skazanego. 
Henry, Francuz, „nqdzarz nalezqcy do jego rasy” wzbudza jego 
litosc, Dreyfus, Zyd, nie ma prawa do wspolczucia - zostaje 
nie tylko wyiqczony z grupy Francuzow, ale takze z gatunku 
ludzkiego, z grona tych istot, wobec ktorych mozna odczuwac 
jakiekolwiek emocje. Pytanie: „Co zrobic z Dreyfusem?” posta- 
wione w kontekscie egzekucji Henry’ego - w opinii wielu, 
miqdzy innymi Barresa i Clemenceau, niesprawiedliwej - 
wskazuje na lagodnosc wyroku wymierzonego Dreyfusowi 
i sugeruje koniecznosc wiqkszej kary. 

Harris, odwoiujqc siq do ilustracji z „Le Petit Journal". 
zauwaza, ze relacje z degradacji swiadomie przywolujq 
skojarzenia z przednowoczesnymi, opartymi na realnej 
przemocy sposobami wymierzania kar. W realistycznych 
dziennikarskich sprawozdaniach pojawiajq siq sugestie tych 
cierpieñ, ktore zostalyby zadane Dreyfusowi w okresie ancien 
regime’u. Zlamana szabla staje siq w tym kontekscie znakiem 
kastracji (Harris, 2015, s. 65). W Nadzorowac i karac Foucault 
zauwaza, ze momentem kulminacyjnym kazni, jej „drama- 
tycznym wqziem” jest „akcja bezposrednia kata na ciele deli- 
kwenta” (Foucault, 2009, s. 51). 

Relacja Daudeta, wspomnienia Barresa, szereg podob- 
nych im tekstow publikowanych w pierwszych tygodniach 
po widowisku, ilustracje wydrukowane w „Le Petit Journal” 
i w „Le Monde Illustre” dopelniajq degradacji w tym sensie, 
ze przedstawiajq jq jako odrzuconq przez tradycjç oswiecenia, 
niezgodnq z zasadami republiki kazñ. Barres wprost nazywa 
Dreyfusa „ruchomym prqgierzem” (Barres, 1902, s. 135). 


Rycina w „Le Monde Illustre” z 6 stycznia 1895 roku 
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Foucault zauwaza, ze widowisko kazni poddane jest „zasa- 
dzie odpowiedniosci zbrodni i kary”, stajqc siç momentem 
„objawienia prawdy”. To nieodwracalna kara wymierzana 
cialu jest ostatecznym dowodem na zbrodnie skazanego. Kazñ 
jest „rytualem, w ktorym ostatecznie dokonuje siç zakoñcze- 
nie sledztwa” (Foucault, 2009, s. 56). Degradacja i nastçpujqce 
po niej zeslanie Dreyfusa na bezludn^ wyspç mialy ostatecz- 
nie zakoñczyc afer§: logika kazni zaklada, ze czlowiek podda- 
ny takim cierpieniom nie moze byc niewinny, wina zapisana 
jest na jego ciele. Kazdy ruch degradowanego, kazdy jego gest 
odbierany byl przez obserwatorow jako znak jego winy. Jego 
wyprostowana sylwetka zostaje odczytana przez Daudeta jako 
„zatwardziatosc w bezczelnym uporze”. Panowanie nad sob^. 
jest „strasznym dowodem na to, ze jego wola nie zanurzala 
siç w blocie, ze nie nastqpi!o ani zalamanie, ani chwila sla- 
bosci” (Daudet, 1895, s. 1). Barres wyczytuje winç Dreyfusa 
z „etnicznego nosa” i z „surowej, wyzywajq.cej twarzy” 

(Barres, 1902, s. 135). 

Przypadek Dreyfusa, jego kariera, a pozniej kara - w opinii 
niektorycli zbyt lekka - stawa!a siç argumentem dowodzq- 
cym slabosci humanitarnego prawa, a tym samym zbudowa- 
nej na nim republiki. „Chronilo go prawo, ktore dbalo o to, 
by zniewagi zgodne byly z ustawq” - pisze z ironiq Barres 
(Barres, 1902, s. 135). Dreyfus nie mogl zostac skazany na karç 
smierci, bo nie przewidywaly jej francuskie kodeksy. Daudet 
i Barres opisuj^ jednak degradacjç jako karç smierci - jakby 
w jakims anarchistycznym gescie chcieli silq woli napra- 
wic ulomnosc prawa i wynagrodzic tlumowi niemoznosc 
dokonania linczu: gdy oficer zostal obdarty z odznaczeñ, 
gdy zostal poddany symbolicznej kazni, stal siç trupem. 

W tekscie Daudeta wiçzienny furgon, ktory ma odwiezc 
Dreyfusa do celi, staje siç pogrzebowym karawanem, grupa 
oprowadzajqca mçzczyznç wokol placu jest „orszakiem 
pogrzebowym” („to jego ostatni spacer posrod istot ludzkich”), 
skazany nazywany jest trupem, zas widowisko - pogrzebem 
(Daudet, 1895, s. 1). 

Widowisko tylko pozornie realizuje idee nowoczesnego, 
republikañskiego spoleczeñstwa, ktorego wyznacznikiem 
jest, miçdzy innymi, rownosc obywateli wobec prawa oraz 
skodyfikowany, racjonalny, przejrzysty, wystrzegajqcy siç 
okrucieñstwa, piçtnujq.cy czyn, nie zas czlowieka i jego 
cialo, dqzqcy do resocjalizacji skazañca system wymierzania 
kar. Chociaz scenariusz ceremonii zdaje siç konsekwentnie 
korzystac z osiqgniçc nowozytnego, humanitarnego prawa - 
cialu skazañca nie dzieje si§ krzywda, kara jest odwracalna 
- to mechanizmy nowoczesnego systemu wymierzania kary 
nie stanowiq sily napçdowej widowiska, lecz raczej sluzq. 
uruchomieniu innych, ukrytych, sprzecznycli z nimi mecha- 
nizmow. Poddana prawu III Republiki ceremonia degradacji 
nie zadowala tlumu napieraj^cego na bramy dziedziñca i nie 
pozwala na rozladowanie narastaj^cej nienawisci zgromadzo- 
nych. Widowisko nie tylko sluzy ujawnieniu niezgodnosci 
republikañskiego prawa z nastrojami spolecznymi, ale takze 
napelnia opiniç publiczn^. lçkiem przed (jakoby nieskutecz- 
nym) republikañskim prawem, ktore nie potrafi przykladnie 


ukarac zydowskiego zdrajcy i obronic interesu „rodowitych” 
Francuzow, a tym samym - przed samq nowoczesnosciq, kto- 
rej wyznacznikiem jest miçdzy innymi prawo organizujqce 
spoleczny lad, asymilacja mniejszosci oraz merytokratyczne 
idealy. Zaszczepienie w tlumie lçku przed konsekwencjami 
nowoczesnego porzqdku, zasugerowanie, ze jest on zwiqzany 
z utratq. kontroli opinii publicznej nad systemem wymie- 
rzania kar (co staje siç znakiem utraty kontroli nad calosci^. 
zycia spoleczno-politycznego), pozwala na kontrolowane 
wzniecenie, a w konsekwencji na wyzyskanie, odradzajqcych 
siç w spoleczeñstwie mlodej republiki przednowoczesnych 
mechanizmow koncentrujqcych siç wokoI figury silnego, spra- 
wujqcego opiekç nad ludem wladcy, ostrego podzialu na swo- 
ich i obcych oraz etosu silnej, homogenicznej armii, bçdqcej 
gwarantem bezpieczeñstwa. Po porazce w wojnie z Prusami 
w spoleczeñstwie francuskim odradzaly siç nastroje rojali- 
styczne. Pod koniec lat osiemdziesiqtych XIX wieku wielkq 
popularnosc zyskal general Georges Boulanger, minister 
wojny, zalozyciel antyrepublikañskiego ruchu nazywanego 
bulanzyzmem. 

Zygmunt Bauman zauwaza, ze epoka nowoczesna, ktora 
„uznala osiqgniçcia czlowieka za jedyny miernik jego warto- 
sci”, potrzebowala narzçdzi odpowiadajqcych przednowocze- 
snym mechanizmom, sluzqcym wyznaczaniu granic i dbaniu 
o ich nieprzekraczalnosc. Narzçdziem takim stal siç rasizm, 
ktory jest „w pelni nowoczesnq broniq uzytq. do prowadzenia 
przednowoczesnych, a w kazdym razie nie calkiem nowo- 
czesnych batalii” (Bauman, 2009, s. 140, 141). Na odartym ze 
znakow rangi wojskowej ciele Dreyfusa obserwatorzy dostrze- 
gajq juz tylko znaki „zydowskosci”, dowody na przynaleznosc 
do obcej, niebezpiecznej, zepsutej rasy. Mçzczyzna musi 
zostac usuniçty ze zdrowego spo!eczeñstwa - sprowadzony 
do swojej wystçpnej zydowskosci, wkrotce zostanie wywiezio- 
ny na bezludn^. wyspç. 

„Jesli istniej^ po temu warunki, rasizm domaga siç usu- 
niçcia owej uwlaczajqcej kategorii ludzi poza terytorium 
zajmowane przez grupç, ktorej obecnosc tamtych uwlacza. 
Jesli warunkow po temu nie ma, zqda ich fizycznej ekstermi- 
nacji. Wygnanie i unicestwienie to dwie stosowane wymien- 
nie metody wyobcowania” (Bauman, 2009, s. 149). Bauman 
pisze te s!owa w kontekscie eskalacji niemieckiego rasizmu 
w latach trzydziestych XX wieku - przystawalnosc jego s!ow 
do sytuacji Francji z lat dziewiçcdziesiqtych wieku XIX kaze 
przywo!ac postawionq po zakoñczeniu II wojny swiatowej 
tez§ Arendt, g!oszqcq., ze „gIowni aktorzy sprawy Dreyfusa 
uczestniczyli w wielkiej probie generalnej przedstawienia, 
ktorego premierç trzeba bylo odlozyc na ponad trzydziesci lat” 
(Arendt, 2008, s. 78). Ofiarq tej „premiery” stala siç wnucz- 
ka Dreyfusa - Madeleine Levy, podobnie jak dziadek winna 
swojej zydowskosci, zostala zamordowana w Auschwitz 
(Szczygiel, 2017, s. 15). 

Chociaz tlum nie jest bezposrednim widzem degradacji, 
to za sprawq medialnego zaposredniczenia przyjmuj^cego 
formç rownoleglego performansu wielomilionowy lud staje 
siç swiadkiem kazni - dopelnienia degradacji. Nalezy zwrocic 
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uwagç na fakt, ze chociaz owczesne relacje prasowe 
wpisujq siç w porzq.dek nowoczesnych mediow, ktore 
zazwyczaj powolujq podzielonq widowniç, to sledzqca 
degradacjç owczesna opinia publiczna byta zjednoczo- 
na. W 1895 roku nikt - z wyjqtkiem najblizszej rodziny 
Dreyfusa, Ferdinanda Forzinettiego, dyrektora wiçzienia 
Cherche-Midi, gdzie skazany przebywat przed degrada- 
cjq., oraz Edgara Demange’a, adwokata oficera - nie sta- 
nql jednoznacznie w obronie Dreyfusa, mowiqc, ze jest 
on niewinny lub ze wymierzona mu kara jest zbyt ciçzka. 
Nieznane mi sq tez zadne pochodzqce z 1895 roku arty- 
kuty, ktore bytyby bezposredniq reakcjq na antysemickie 
wystqpienia, sprowokowane przez degradacjç (dopiero 
w 1896 roku Emil Zola opublikuje w „Le Figaro” artykut 
Pourles Juifs). Symptomatyczne jest, ze nawet w relacji 
Herzla okrzyki „smierc Zydom” zostaty przemilczane (zas 
sam Herzl wyciqgnql z widowiska wnioski - koniecznosc 
emigracji Zydow do pañstwa zydowskiego - ktore byty 
zgodne z postulatami antysemitow na czele z Barresem 
i Drumontem). Dopiero opublikowanie w 1898 roku przez 
Zolç na tamach „L’Aurore” artykutu J’accuse, sprawoz- 
dania z procesu Zoli oraz relacje z powrotu Dreyfusa 
do Francji wytworzq. podzielonq i zaangazowanq w walkç 
o swoje poglqdy widowniç. ■ 
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Abstract: Dorota Semenowicz, “A Sample of a Revolution: 

The Screens 1966”. 

The Algerian War of Independence (1954-1962) was a taboo subject 
in France for many years. With the premiere of Jean Genet’s “The 
Screens” in 1966, controversially addressing the conflict in North 
Africa, right-wing and veteran communities organized demonstra- 
tions in front of the theater against state subsidies to similar plays, 
demanding the removal of the production from theatre program, 
while rats and tear gas were thrown into the theater as well. All the 
tensions in French politics throughout the 1960s were focused on the 
topic of Algeria. The article charts the course of one of France’s most 
famous theater scandals and the socio-political context in which the 
event took place, situating it in the history of French theater. 

Key words: Algeria; Genet; censorship; May 1968; Sardou. 


NESTOR Wszystko, co siq rusza, i wszystko, co nieruchome, 
jest nieprzyjacielem. Woda ptynqca i woda stojqca, i wiatr, 
ktory lykamy. 

ROGER (puszczajqc bqka, z powagq) Lyknij moje, to wiatry 
z departamentu Lot-et-Garanonne. 

NESTOR (zatykajqc nos) Swintuchu! 

ROGER (zdejmujqc buty, przy ktorych juz nie ma podeszew) 
Podeszwy odleciaty, chodzq na wlasnej skorze. Nie noszq 
wiqc ojczyzny na podeszwach butow, schronita siq w brzu- 
chu. Aby siq niq otoczyc, puszczam bqka. Jesli wszystkie 
chtopaki z Lor-et-Garonne zrobiq tak jak ja, a takze wszyscy 
chtopcy z Gironde i Tarn itd., bçdzie mozna powiedziec, ze 
oddychamy powietrzem ojczyzny. 

[W tej samej scenie umiera Porucznik, ktoremu podlegali 
przywotani zotnierze.] 

ZOZO (bardzo tagodnie) Wiadomo, nie da siq go pochowac 
we francuskiej ziemi, ale mozna by, bqdz co bqdz... Skoro 
nic wiqcej nie mamy... niech siq chociaz tudzi, ze umiera we 
wlasnym domu... [...] 

ROGER Nic. Nic mi juz nie zostato, ledwie parç baniek 
powietrza, co pçka w zakamarkach kiszek. A potem co? 
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Brzuch mi zapadnie. Na piask! Ale ma siç szeroki gest. Jak siç 
wszyscy razem postaramy, bçdzie mial pogrzeb uroczysty. 
Zapachnie Gaskoni^ na dwie mile wkolo. [...] A puszczajcie 
gaz po cichu, zeby nas nieprzyjaciel nie wytropil [...]. 

A wiçc po cichu oddamy salwç honorowq, jak najwiçkszym 
dostojnikom. Kazdy po kolei. Mierzyc w nozdrza. Ognia! 
Dobrze. Kazdy, co moze. Trochç powietrza Francji... 

(Genet, 1970, s. 480-484). 

Powyzszy fragment Parawanow Jeana Geneta stal siç przy- 
czynq jednego z najwiçkszych skandali w historii francu- 
skiego teatru. W 1966 roku przed paryskim teatrem Odeon, 
gdzie odbyla siç francuska prapremiera dramatu 1 , protesto- 
waly srodowiska prawicowe i kombatanckie, zqdajqc zdjçcia 
spektaklu z afisza, usuniçcia dyrekcji i wycofania dotacji 
dla teatru. Przeciwnicy spektaklu wykupywali miejsca na 
widowni, by w scenie puszczania bq,kow wszczynac awantu- 
rç: rzucac krzeslami, jajkami, pomidorami, butelkami, wdzie- 
rac siç na scenç: dwukrotnie doszlo do bojek z aktorami. Do 
teatru wrzucano gaz lzawiqcy, martwe szczury, worki z mqkq: 
organizatorzy otrzymywali w paczkach czarne trumien- 
ki, koperty z iajnem, listy z pogrozkami; byly doniesienia 
o podlozeniu w teatrze bomby 2 . 

Mimo ze Genet jako miejsce akcji Parawanow wskazal pol- 
nocnq Afrykç, w 1966 roku paryska publicznosc nie miala 
wq,tpliwosci: to Algieria, a konflikt, jaki autor opisuje, to 
wojna francusko-algierska - temat, ktory przez wiele lat sta- 
nowii we Francji tabu, a na ktorym w latach szescdziesiq,tych, 
skupialy siç wszystkie napiçcia francuskiej polityki 3 . 

Algieria miala wsrod francuskich kolonii specjalny sta- 
tus. Francja przez ponad sto lat, od jej podboju w 1830 roku, 
traktowaia jq jako swoje integralne terytorium, francuskie 
poludnie 4 . Gdy w 1954 roku w Algierii wybuchlo powsta- 
nie, ktore przerodzilo siç w wojnç o niepodleglosc, Francja 
odmowiia negocjacji. Nawet komunisci, ktorzy popierali 
wczesniej wyzwoleñcze ruchy algierskie, zgadzali siç, aby 
przyznac armii specjalne uprawnienia. Wprowadzono system 
terroru i zbiorowej odpowiedzialnosci wobec calego narodu 
algierskiego, ktory nazwano „przywracaniem porzqdku”. 
Powszechne byly masowe aresztowania, tortury, karne ekspe- 
dycje i pacyfikacje 5 . 

Gdy wybrany na prezydenta w 1958 roku general de Gaulle 
rozpoczqI rozmowy na temat zawieszenia broni i przekaza- 
nia wtadzy Algierczykom, czqsc spoleczeñstwa francuskiego 
uznala go za zdrajcç, a zbuntowani oficerowie zawiq,zali 
Organizacjç Tajnej Armii (OAS), ktora, mordujq,c muzul- 
manskich cywilow, probowala sprowokowac algierski Front 
Wyzwolenia Narodowego do przerwania negocjacji i dalszej 
walki. Nietrudno zatem wyobrazic sobie, jak silne emocje 
wywolaio cztery lata po zakoñczeniu konfliktu (rozejm zawar- 
to w 1962 roku) przedstawienie, w ktorym francuscy zolnierze 
puszczajq bqki nad twarzq, umierajqcego oficera. Tym bar- 
dziej, ze Odeon (dzisiaj Theatre de l’Europe) nosil wowczas 
nazwç Odeon - Theatre de France 6 . Wedlug wielu Francuzow, 
nazwa teatru zobowiq,zywala nie tylko do eksplorowania 


kulturowego dziedzictwa Francji, lecz rowniez do obrony 
dobrego imienia pañstwa i jego instytucji. 

W niniejszej pracy przyjrzç siç przebiegowi jednego z naj- 
glosniejszych skandali teatralnych Francji, konteksto- 
wi spoleczno-politycznemu, w jaki siç wpisywal, i jego 
miejscu w historii francuskiego teatru. 

„To ulica byla wowczas teatrem” 

(Thevenin, w: La Bataille..., 1991, s. 11) 

Pierwsze pytanie, jakie narzuca siç w kontekscie tego 
skandalu, brzmi: jak to mozliwe, ze zaledwie cztery lata po 
zakoñczeniu konfliktu wywolujqcego we Francji takie emocje, 
w Odeon - Theatre de France wystawiono na ten temat tak 
kontrowersyjnq sztukç? 

Otoz dyrektorem teatru byl od 1959 roku Jean-Louis 
Barrault, nominowany przez ministra kultury Andre Malraux 
i cieszqcy siç jego poparciem. W programie prowadzone- 
go przez Barraulta teatru znalazia siç zarowno klasyka, 
jak i wspolczesny dramat, m.in. tworczosc Samuela Becketta, 
Eugene’a Ionesco, Arthura Adamova, Marguerite Duras. 
Napisane w 1958 roku i publikowane w 1961 Parawany nie 
mialy jeszcze francuskiej prapremiery, i wiasnie za ich spra- 
wq Genet mial doIq,czyc do grona najbardziej intrygujqcych 
wspolczesnych francuskojçzycznych dramatopisarzy wysta- 
wionych w Odeonie - jeszcze do niedawna drugiej scenie 
Comedie Française. Rezyseriç spektaklu powierzono Rogerowi 
Blinowi, ktory z teatrem wspoipracowal juz przy insceniza- 
cjach Becketta, w innych paryskich teatrach wystawil dwa 
teksty Geneta, Balkon i Murzynow, a jako artysta cieszyl siç 
szczegolnym uznaniem samego pisarza. Barrault przedstawil 
plan sezonu 1965/1966 ministrowi kultury, ktory program 
zatwierdzit. Jak wspomina Roger Blin: „To byl okres szczegol- 
nie liberalny i mielismy wrazenie, ze w powietrzu unosil siç 
rodzaj euforii sprzyjajqcej naszemu projektowi” (Blin, w: La 
Bataille..., 1991, s. 37). 

Francuska prapremiera dramatu odbyla siç 16 kwietnia 
1966 roku. Jak wspomina Michel Corvin, teatrolog, wowczas 
widz, „inscenizacja byla imponujqca”, jak gdyby Genet chcial 
stworzyc operç; uruchomiono calq machinç teatralnq 7 : prawie 
szescdziesiçcioro aktorow na mobilnych platformach wysu- 
wajqcych siç na roznych wysokosciach, fantazyjne i pelne 
przepychu kostiumy oraz gwiazdy owczesnego teatru i filmu: 
m.in. Maria Casares, Madeleine Renaud, Jean-Louis Barrault. 
Pierwsze przedstawienia (z kilkunastu zaplanowanych 
do 7 maja) nie wywolaty wiçkszego zamieszania. Emocje 
eskalowaly dopiero po ukazaniu siç recenzji Jeana-Jacques’a 
Gautiera w „Le Figaro” 23 kwietnia, w ktorej autor 
pisal o „ekskrementalnym jçzyku” sztuki, jego „niegrzecznej 
i smrodliwej” formie, wyrazajqc caly wstyd, jaki odczuwal, 
oglqdajqc spektakl. Pisal m.in. tak: 

Chcialbym wiedziec, czy jest wiele pañstw na swiecie, 
w ktorych, w teatrach dotowanych przez pañstwo, a wiçc 
ciesz^cych siç poparciem najwyzszych autorytetow tego 
pañstwa, mozna pokazac flagç narodow^ (pojawia siç, 
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niebiesko-bialo-czerwona, i to w trzech egzemplarzach) przy 
wypowiedziach i niegodziwych gestach swoich zotnierzy 
ukazanych w sposob najbardziej odrazajqcy z mozliwych 
(Gautier, 1966, za: La Bataille..., 1991, s. 65). 

Jean-Jacques Gautier, laureat Prix Goncourt cieszqcy siq 
duzym autorytetem, recenzent jednego z najwazniejszych 
dziennikow francuskich, stal siç rzecznikiem oburzonych. 
Krytyczne recenzje pojawily siq jednak juz wczesniej. 

21 kwietnia Gabriel Marcel, ktorego za konserwatystq wcale 
nie uwazano, w tygodniku „Les Nouvelles Litteraires” donosil 
o spektaklu, w ktorym „armiq francuskq przedstawia siq jako 
zbieraninç brutali, cynicznych oszustow, sadystow i katow, 
jak jest w tym przypadku. Jest jeszcze gorzej: nawoluje siq do 
mordowania, do obrzydliwych zbrodni, najprzerozniejszych 
okrucieñstw zebranych tutaj jako rodzaj msciwej przestrogi”. 
Pisal o „obrazaniu naszych zmarlych”, „ludzi walczqcych 
szlachetnie dla sprawy, wierzqcych, ze byla ona wiasciwa, 
niedopuszczajqcych siq dzialañ niehonorowych, ktore tylko 
szaleñcy albo zbrodniarze mogq probowac usprawiedliwiac” 
(Marcel, 1966, za: La Bataille..., 1991, s. 61). 

Przeciwnicy potrzebowali kilku dni, zeby siq zorgani- 
zowac. 29 kwietnia przed teatrem manifestowai Komitet 
Zwiqzku Kombatantow pierwszej i drugiej wojny swiato- 
wej, wojen w Indochinach i Algierii, ktory poparly: Kolo 
Pantheonu, ktoremu przewodniczyi wowczas Jean-Marie 
Le Pen, Francuskie Stowarzyszenie wspierajqce Republikq 
PoIudniowego VVietnamu oraz studencki ruch prawicowy 
Occident 8 . W swoim oswiadczeniu protestujqcy pisali: 

Od kilku dni w Paryzu grana jest sztuka, ktorej jedynym 
celem jest po raz kolejny prowokacja pod adresem kombatan- 
tow oraz wylanie wiadra brudow na armiç francusk^. Fakt, 
ze ta sztuka zostala napisana przez znanego pederastç, zlo- 
dzieja, dezertera, byl^ mçsk^ prostytutkç wszystkich spelun 
Europy, stanowi skandal bez precedensu 9 . 

2 maja francuskie dzienniki opisywaly bojki, do jakich 
doszlo na widowni. Wrzawa zaczçla siq w scenie czuwania 
nad umierajqcym oficerem. Na scenç polecialy krzesla, butel- 
ki, na parterze rzucano petardy dymne. Ranny zostal aktor 
i pracownik techniczny 10 . Wszystkie spektakle zagrano jed- 
nak do koñca. Gdy dyrekcja zmuszona byla do opuszczenia 
zelaznej kurtyny, Jean-Louis Barrault wychodziI do widzow 
z przemowq na temat wolnosci wypowiedzi. Po piçtnastu 
minutach spektakl wznawiano. W skrajnych przypadkach 
interweniowala policja, ktora stacjonowa!a przed budynkiem 
teatru, gdzie grupa protestujqcych z francuskimi flagami 
w rçkach skandowala zolnierskie i patriotyczne hasla, wsrod 
nich przyszli ministrowie Alain Madelin i Patrick Devedijan. 

Barrault poprosil studentow pobliskiej Sorbony o pomoc 
w utrzymaniu porzqdu w teatrze. W efekcie naprzeciw legio- 
nistow, mlodych prawicowcow i kombatantow w obronie 
spektaklu stançli cz!onkowie organizacji studenckiej UNEF 
(Narodowy Zwiqzek Studentow Francji) i JCR (Komunistyczna 


Mlodziez Rewolucyjna), a wsrod nich m.in. Daniel 
Cohn-Bendit, jeden z przywodcow rewolucji 1968 roku, ktore- 
mu Jean Genet zadedykuje swoj pierwszy polityczny artykul 
[Les maitresses de Lenine n ), i pozniejszy przywodca Zielonych 
w Parlamencie Europejskim. Zresztq wiqkszosc obroñcow 
spektaklu to uczestnicy rewolty, ktora za dwa lata proklamuje 
„zakaz zakazywania”. Mozna powiedziec, ze demonstracje 
wygenerowane przez spektakl byly probkq rewolucji - antycy- 
powaly Maj’68. 

Duch buntu przeciw konserwatywnej prezydenturze de 
Gaulle’a narastal od poczqtku lat szescdziesiqtych, co potwier- 
dzil wynik wyborow prezydenckich w grudniu 1965 roku: 
general wygrat, uzyskujqc 55 procent gIosow, ale na jego 
lewicowego przeciwnika, François Mitteranda zag!osowa- 
lo az 45 procent wyborcow, czego nikt siç nie spodziewaI. 
Duzy wplyw na to mialo pokolenie wyzu demograficzne- 
go, ktore trafilo na studia w polowie lat szescdziesiqtych 
- pierwsze pokolenie nie dotkniçte wojnq, w ktorq Francja 
byla zaangazowana, w Europie lub w swoich koloniach, nie- 
przerwanie od 1938 do 1962 roku. Kampusy uniwersyteckie 
powstawaly w calym kraju (m.in. Nanterre, gdzie zaczçla 
siç studencka rewolta 1968), liczba studentow przekroczyla 
czterysta tysiçcy, a studenckie zwiqzki byly zdominowane 
przez lewicowe srodowiska (UNEF i JCR), krytykujqce kolo- 
nialnq przeszlosc Francji. 

Ta krytyka zyskala jeszcze motywacjç w postaci politycz- 
nego skandalu, ktory zdominowal zycie publiczne Francji 
na kolejne lata: w pazdzierniku 1965 roku dwaj policjanci 
francuscy w samym centrum Paryza uprowadzili lidera opo- 
zycji marokañskiej Ben Barkç, ktorego nigdy nie odnaleziono. 
W styczniu 1966 roku tygodnik „L’Express” opublikowal arty- 
kul Jacques’a Derogy i Jeana-François Kahna zatytu!owany 
J’ai vu tuerBen Barkç (Widzialem, jak zabijajq Ben Barkç) ze 
swiadectwem Georges’a Figon, ktorego znaleziono martwego 
tydzieñ pozniej. 

Polowa lat szescdziesiqtych to rowniez poczqtek ekono- 
micznej prosperity Francji, kultury konsumpcyjnej, a jed- 
noczesnie rewolucji kulturowej: w czerwcu 1966 roku padla 
pierwsza propozycja legalizacji pigulki antykoncepcyjnej. To 
okres Nowej Fali we francuskim kinie (na jesieni 1965 roku 
na ekrany wszedl m.in. Szalony Piotrus Godarda), rewolu- 
cyjnych dla nauk humanistycznych teorii lingwistycznych 
Emila Benveniste’a i Gerarda Genette’a, filozofii politycznej 
Althusera, ukazywaly siç wtedy pierwsze ksiqzki Foucaulta 
i Lacana. Starsze pokolenie obserwowalo intelektualne i oby- 
czajowe poruszenie mlodziezy - w recenzjach podkresla- 
lo zgubny wplyw, jaki przedstawienie w Odeonie na niq 
wywrze 12 . 

I rzeczywiscie, Genet stal siç dla mlodego pokolenia „boha- 
terem": „Czytalismy Geneta, rozpoznawalismy siç w jego 
wolnosci, i w jego libertynizmie, i w jego stylu” - mowil 
wiele lat pozniej Henri Weber, szef sil porzqdkowych JCR 
na Sorbonie 13 . A Cohn-Bendit wspominat: „Bylismy za 
Jeanem Genetem, ktorego czytalismy, o ktorym rozmawia- 
lismy, ktory prowadziI zycie libertyñskie, wolne zycie, co 
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nas fascynowaio. [...] Jako prowokator naruszajq.cy ustalony 
porzq.dek odpowiadaI naszemu duchowi w tamtej epoce” 
(tamze). To jednak nie inscenizacja dramatu przyczyniia siç 
do „degeneracji” mlodziezy. Wydarzenie swiadczyio tylko 
o olbrzymich napiçciach tkwiqcych we francuskim spoleczen- 
stwie, ktore skupiai temat Algierii. Dla prawicy Odeon stal siç 
symbolem upadku wartosci takich jak mçstwo (i mçskosc), 
sila, patriotyzm, oraz promowania rozwiqz!osci, slabosci, ule- 
glosci, ktore doprowadziiy do porazki w wojnie o francuskq 
Algieriç (zob.: Shepard, 2009) 14 . Dla srodowisk lewicowych 
obrona spektaklu byla wyrazem sprzeciwu zarowno wobec 
prob cenzury, jak kolonialnej polityki Francji i konserwaty- 
zmu obyczajowego epoki de Gaulle’a 15 . 

Co ciekawe, sam Genet dystansowal siç poczq.tkowo od 
tematu Algierii. Bal siç wrçcz, ze Roger Blin, ktory w 1960 
roku podpisai Manifeste 121, czyli Deklaracjç prawa do nie- 
subordynacji w wojnie wAlgierii 1B , bçdzie chcial upolitycznic 
jego dramat (wedlug Michela Corvin, rzeczywiscie rezyser 
wzmocnil skatologiczny wymiar sztuki, czyniqc jq bardziej 
prowokacyjnq.). Sam Genet deklaracji nie podpisai, w liscie 
do swojego angielskiego tlumacza Barnarda Frechtmana 
wyjasniai: 

Trudno tak funkcjonowac, bez mozliwosci wypowiedzenia 
slowa jasno i wyraznie. Wyrazanie siç poprzez fabulç, i to 
koniecznie jak najbardziej dwuznacznq, jest zasmucajqce 
przede wszystkim dlatego, ze muszç w sobie utrzymywac 
tç zlozonq i trudnq dwuznacznosc - i to w kazdej chwili na 
wlasne ryzyko i kosztem etycznych niebezpieczeñstw. [...] 
Popieram w istocie rewoltç, popieram jq calkowicie. I nie 
mogç tego powiedziec. Jestem jedynym pisarzem we Francji, 
ktory nie moze tego powiedziec (Genet, 2002, s. 940). 

Genet nie chcial, by przygotowywanq do druku sztu- 
kç Parawany odczytywano przez pryzmat tego manifestu. 
Wielokrotnie, w komentarzach krytycznych i listach do rezy- 
serow swoich dramatow, opowiadaI siç przeciw realizmowi, 
psychologizmowi, codziennosci w teatrze, jakiejkolwiek 
formie imitowania zycia, a takze przeciw moralizowaniu, for- 
mulowaniu uproszczonych odpowiedzi, przeciw jednoznacz- 
nosci i bezposredniosci. W 1962 roku w liscie do Roberta 
Blina tlumaczyl, ze Parawany to „dzie!o majq.ce wlasnq 
moralnq wymowç i wlasnq estetykç, i odnoszqce siq do wojny 
w Algierii tylko posrednio, czyniqce z niej pretekst” (Genet, 
1962, za: La Bataille..., 1991, s. 16) 17 , rozgrywajq.ce siq „w polu, 
w ktorym moral ustçpuje estetyce sceny” (Genet, 2002, s. 851- 
-852). W innej korespondencji z rezyserem na temat insceniza- 
cji Parawanow dodawal: 

Wojna w Algierii? Nie wiem jak pan, ale ja nie jestem 
Algierczykiem. Jesli zyczç sobie (a slowo to jest zbyt slabe) 
zwyciqstwa Algierczykow. to dlatego tylko, ze bez wqtpienia 
przyjemnie widziec bunt ludzi tak dlugo upokarzanych - oto 
moje uczucia, ale one siq nie liczq (Genet, za: La Bataille..., 
1991, s. 20). 


Nawet jesli Genet nie chcial, zeby upolitycz- 
niac jego sztukq, samo wystawienie jej w Theatre de 
France bylo juz aktem politycznym. Zresztq spojrze- 
nie Geneta na temat Algierii w Parawanach zmienialo 
siq na przestrzeni lat. W debacie zorganizowanej przez 
Czarne Pantery w 1970 roku mowil juz, ze jego „ostat- 
nia sztuka, Parawany, nie byla niczym innym, jak 
dlugq medytacjq na temat wojny w Algierii” (Genet, 1991, 
s. 41). Z kolei w wywiadzie, jakiego udzielil Rudigerowi 
Wischenbart i Layli Shahid Barrada w 1983 roku, powie- 
dzial: „Wszystkie moje sztuki, od Pokojowek po Parawany, 
sq jednak w pewien sposob - w kazdym razie mam slabosc, by 
w to wierzyc - polityczne, w tym sensie, ze podejmujq tematy 
politycznie z ukosa. Nie sq politycznie neutralne” (Genet, 

1991, s. 284-285). 

Zmiana spojrzenia wynikala z porzucenia literatury piçknej 
i zaangazowania siq Geneta w tematy spoleczno-polityczne 
pod koniec lat szescdziesiqtych: w rewolucjq 1968 roku (bro- 
niqc Cohn-Bendita), w obronç marokañskich i algierskich 
imigrantow we Francji, w debaty wyborcze (pisarz zajmowai 
stanowisko w wyborach prezydenckich: wspieral François 
Mitteranda), tlumaczyl dzialania RAF. Stal siç politycznym 
aktywistq. Podczas pobytu w Stanach Zjednoczonych bral 
udzial w demonstracjach przeciw wojnie w Wietnamie oraz 
wspieral ruch Czarnych Panter wykladami na uniwersyte- 
tach i wypowiedziami w prasie amerykanskiej. W 1970 roku 
przebywal w bazach palestyñskich w Jordanii i wielokrotnie 
tam wracal, broniqc praw Palestyñczykow. W 1982 roku byl 
swiadkiem masakry palestyñskich uchodzcow w obozach 
w Sabra i Szatila - jako jeden z pierwszych cudzoziem- 
cow wszedl na ich teren zaraz po ataku Falang Libañskich, 
ktore z przyzwoleniem izraelskiego dowodztwa wymordowa!y 
setki mieszkañcow. Z tych podrozy i doswiadczeñ rodzily siç 
kolejne zaangazowane teksty publikowane we francuskiej pra- 
sie. W koñcu powstal Zakochany jeniec - pierwsze i ostatnie 
(po Parawanach ) stricte literackie dzielo Geneta a jednocze- 
snie zapis jego wspomnieñ, wydane w 1986 roku, po smierci 
pisarza. 

W 1966 roku wsrod krytykow pisarz uchodzil jednak 
przede wszystkim za poetç ujawniajqcego, jak pisal Bertrand 
Poirot-Delpech w „Le Monde”, „spo!ecznq hipokryzjç i swiq- 
te imperium Zla”. Guy Leclerc w lewicowym „L'Fiumanite” 
pisal o „arcydziele”, podkreslajqc piçkno i moc tej celebracji 
„Zla”, z jej „codziennym pochodem cierpieñ i zdrad, perwersji 
i sadyzmu, niewinnosci i rozpaczy, a na koñcu spokoju, spoko- 
ju zmariych, ktorych nic to juz nie obchodzi” (oba cytaty za: 
La Bataille..., 1991). W czerwcu ukazala siç recenzja Roberta 
Abiracheda w slynnym „La Nouvelle Revue Française”, w kto- 
rej autor pisal o „wyobrazni zdolnej tworzyc mity, mocy wizjo- 
nerskiej i lirycznej”, o „poemacie metafizycznym” (Abirached, 
1966). Recenzenci broniqcy dramatu i spektaklu podkreslali, 
ze Parawany nie sq sztukq politycznq i nie opisujq okreslonej 
historycznej rzeczywistosci, ze Genet w Parawanach niko- 
go nie oszczçdza. Said tez zostaje przeciez osmieszony, nie 
wzbudza ani litosci, ani aprobaty. Jedynie matki i prostytutki 
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zostaly w dramacie potraktowane laskawie (dramat mial 
zresztq nosic tytul Matki) w . Nie oznacza to, ze dramat nie 
byl, w ocenie jego obroñcow, skandaliczny. Jego skandalicz- 
nosc nie tkwila jednak w temacie Algierii, lecz w jego jçzyku, 
i 3 .czq.cym obscenicznosc z szlachetnym piçknem, milosc 
z nienawisciq i pogardq. To wlasnie zarzucil Genetowi Yvan 
Audouard w satyrycznym tygodniku „Le Canard enchaine”, 
nazywajqc pisarza „poetomanem”, a Parawany jego najbardziej 
„landrynkowatym dzielem” (za: La Bataille..., 1991). Tylko 
prasa prawicowa okreslata dramat jednoznacznie jako dzielo 
polityczne (M.L. W, 1966; Sabran, 1966, za: tamze) 19 . 

Debata prasowa i demonstracje ucichly pod koniec sezo- 
nu, aby wybuchnqc na nowo, gdy spektakl wznowiono na 
jesieni. Tym razem do odpowiedzi wywolano ministra kul- 
tury, ktory 26 pazdziernika bronil dramatu we francuskim 
Zgromadzeniu Narodowym na posiedzeniu poswiqconym 
poprawkom do budzetu ministerstwa. Deputowany Christian 
Bonnet, reprezentujqcy opozycyjne Centrum demokratyczne 
zrzeszajq.ee przede wszystkim deputowanych chrzescijañskiej 
demokracji, zacytowa! fragment sceny, w ktorej zolnierze 
puszczajq bqki nad glowq umierajqcego oficera, i podkre- 
slil, ze „na scenie dotowanej przez panstwo nie powinno siq 
[...] wystawiac, na koszt podatnikow, z ktorych czqsc wciqz 
przezywa bol po stracie syna w Algierii, sztuki takiej jak 
Paratvany” 20 . Podkreslal tez, jak zly wplyw moze wywrzec 
sztuka Geneta na mlodziez, i proponowal obnizyc dotacjq dla 
Odeonu o koszty produkcji Parawandw. Na mlodziez powoly- 
wal siq rowniez Bertrand Flornoy z rzqdzqcej prawicy, ktory 
obok Parawanow przy wolal jeszcze spektakl Marat-Sade 
Weissa, grany we wrzesniu 1966 roku w miejskim teatrze 
Sarah Bernhardt w Paryzu (dzisiejszy Theatre de la Ville). 

Oba przedstawienia to, w jego ocenie, „atak na spoleczeñ- 
stwo” (tamze, s. 3983. Zob. tez s. 3991) i powinny byc grane 
w teatrach prywatnych, a nie pañstwowycli. Zaoszczqdzone 
w ten sposob pieniqdze proponowal przesunqc na edukacjq 
mlodych, ktorej koszty w okresie wyzu demograficznego 
znacznie rosly, rozbudowq domow kultury, szkolenia zawo- 
dowe. Flornoy nie domagal siq cofniqcia dotacji, ale „bardziej 
odpowiedzialnego” wydatkowania pieniqdzy, pozostawiajqc 
podjçcie „fundamentalnych decyzji” ministrowi (tamze, 
s. 3991). Malraux tak odpowiedzia! na zarzuty: 

VVolnosc, Panie i Panowie, nie zawsze ma czyste rçce, ale 
zanim wyrzuci siç jq za okno, trzeba na niq spojrzec dwa 
razy. [...] Gdybysmy naprawdq zostali postawieni wobec 
sztuki antyfrancuskiej, sprawa bylaby powazna. Otoz, kazdy 
kto czytal tç sztukç, wie bardzo dobrze, ze nie jest ona anty- 
francuska. Jest skierowana przeciw ludzkosci. Jest przeciw 
wszystkiemu. Genet nie jest bardziej antyfrancuski niz Goya 
antyhiszpañski. W Kaprysach znajdziecie odpowiednik 
sceny [z Parawandw], ktorq Pan przywolal. W efekcie praw- 
dziwy problem, jaki siq tu pojawia. to, jak powiedzieliscie, 
„zgnilizna”. Ale i w tym przypadku, Panie i Panowie, trzeba 
podejsc do tematu spokojnie, bo z cytatem mozna zrobic 
wszystko [...] (tamze, s. 3989-3990). 


Minister cytowal nastçpnie fragment wiersza Charles’a 
Baudelaire’a Padlina oraz przywolywai Madame Bovary 
Gustave’a Flauberta jako przyklady dziel uznanych za „zgnili- 
znq”, ktorych rowniez zakazano. 

Argument „to rani mojq wrazliwosc, wiqc zakazmy” nie 
jest argumentem racjonalnym. Argumentem racjonalnym 
jest: „Ta sztuka rani Pana wrazliwosc. Proszç nie kupo- 
wac biletow. Gramy inne rzeczy gdzie indziej. Nie ma 
obowiqzku. Jesli zaczniemy stosowac kryterium, ktore 
przywolaliscie, bçdzie trzeba usunqc polowç gotyckiego 
malarstwa francuskiego [...]. W Theatre de France nie gra siq 
tylko Geneta, lecz rowniez Claudela, klasykow, Szekspira. 
Pytanie, czy w teatrze dotowanym nalezy grac tylko sztuki 
o okreslonym kierunku. Jeszcze wiek temu, mowiqc o teatrze 
dotowanym, mowilismy o wyjqtku. Dzisiaj dotacje otrzymujq 
niemal wszystkie teatry. Nie mowiç o prywatnych paryskich 
teatrach, ale o centrach dramatycznych. Jesli ocenzurujemy 
teatr prywatny w Paryzu, ktorego nie dotujemy, dotyczyc to 
bqdzie prywatnych teatrow na prowincji. Jesli ocenzurujemy 
dotowany teatr paryski, ocenzurujemy wszystkie centra 
dramatyczne. tzn. caly zywy teatr francuski. Dlatego 
wymaga to duzo ostroznosci i nie cofnç na darmo wolnosci 
teatrow dotowanych. Podkreslam „na darmo”, poniewaz jesli 
zakazemy Parawanow, jutro zostanq zagrane nie raz, ale 500 
razy [...] Ostatecznie niczego nie zakazemy. [...] Nie broni- 
my Parawanow dla tego wszystkiego, co wy im zarzucacie, 
i w czym mozecie miec racjq; bronimy ich mimo tego, co wy 
im zarzucacie [...] (tamze). 

Stanowisko Malraux dla wielu moglo byc zaskakujqce. 
Minister reprezentowal przeciez rzqd konserwatywny. Jego 
postawa wzmocnila rozczarowanie prawicy prezydenturq de 
Gaulle’a i przekonanie, ze prezydent zjednoczyl siq z lewicq 
kosztem Algierii francuskiej, doprowadzajqc do upadku trady- 
cyjnych wartosci i oslabienia pañstwa. Wznowienie spektaklu 
na poczqtku 1968 roku recenzent „Minute” uznal za efekt 
zniewiescialosci wspolczesnej mu Francji: 

Gdyby istniala jeszcze francuska armia, Odeon juz dawno 
bylby wziçty. Ale poniewaz tymczasowy Wszechmogqcy 
starannie pozbawil jq mçskosci, teatr narodowy moze wysta- 
wiac, bez obawy, „kulturalnq dziurç w dupie [ spectacle ,,tro- 
uduculturel”]” (Vaillard, 1968) 21 . 

Gdy trzy miesiqce pozniej studenci zajqli teatr Odeon, pra- 
wicowa prasa jednogiosnie uznala, ze okupacja jest efektem 
upadku wartosci i desakralizacji instytucji, na ktore pozwolil 
Malraux (zob. np.: Rebatet, 1968; Messannes, 1968; Brigneau, 
1968). Barrault probowal przekonac studentow do opusz- 
czenia teatru, bronil jego miqdzynarodowego charakteru, 
istnialy przeciez w Paryzu teatry znacznie bardziej burzu- 
azyjne. Nie zarzqdzil jednak ewakuacji - inaczej niz wcze- 
sniej postqpil minister spraw wewnqtrznych w przypadku 
Sorbony - i otworzyl teatr na studentow, czyniqc z niego jednq 
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z najslynniejszych scen paryskich protestow (organizowano 
w nim debaty, w ktorych brali udzial dzialacze zwiqzkowi, 
studenci, radni, profesorowie) 22 . 

Dlaczego studenci wybrali wlasnie Odeon? Jako symbol 
kultury burzuazyjnej, teatru narodowego, polityki kultu- 
ralnej pañstwa? Takim symbolem byla Comedie-Française. 
Znajdowala siç jednak znacznie dalej niz Odeon, usytuowany 
o trzysta metrow od Sorbony. A moze Odeon wybrano dlatego, 
ze postrzegano go jako teatr lewicowy, otwarty na mlodych, 
odwazny, co udowodnila sprawa Parawandw w 1966 roku? 
Moze liczono na wsparcie Barraulta? 

O ile decyzja Barraulta nie klocila siç w pierwszych dniacli 
z wytycznymi ministerstwa (sam Malraux zalecii wejscie 
w dialog z m!odziezq), o tyle jego kolejne dzialania nie byly 
po mysli ministra: m.in. mimo zarzqdzonej odgornie ewaku- 
acji, pracownicy teatru pozostali w Odeonie, by, jak mowil 
Barrault, chronic gmach i narzçdzia pracy; Barrault nie 
wylqczyl tez prqdu i nie przerwal polqczeñ telefonicznych, co 
mu sugerowano. Minister wydal w „Le Figaro” oswiadczenie 
prasowe, w ktorym potçpil dzialania Barraulta, a dyrektor 
odpowiedzial na nie prowokacyjnie „Podwladny - tak! Lokaj - 
nie” (Barrault, 1977, s. 483), odcinajqc siç od polityki ministe- 
rialnej, mimo iz decyzji studentow nie rozumial, a niszczenie 
przez nich dobytku teatru uznawai za wandalizm i przezywal 
bardzo osobiscie. Gdy majowa rewolucja ucichla, 2 wrzesnia 
Malraux odwolal go z funkcji dyrektora teatru. 

W walce o wolnosc artystycznq 

Zarowno Christian Bonnet, jak i Bertrand Flornoy w swoich 
parlamentarnych wystqpieniach odzegnywali siç od prob cen- 
zury i powolywali siç na „kontrolç wydatkow publicznych”, 
„odpowiedzialnosc pañstwa”, „sprawç sumienia”: 

Jean Genet nie przekroczyl granic, pragnqc, by jego sztukç 
wystawiono na scenie. [...] To dyrekcja Theatre de France j^ 
przekroczyla, wystawiaj^c sztukç na scenie dotowanej przez 
pañstwo. Nienawidzç nietolerancji i potçpiam cenzurç [...]. 
Myslç jednak, ze teatr nie moze jednoczesnie otrzymywac 
od pañstwa 300 mln starych frankow [...] i odmawiac wla- 
dzy publicznej i parlamentowi prawa do wglqdu w swoj^ 
dzialalnosc 23 . 

Bardzo kulturalna debata nabrala rumieñcow, gdy depu- 
towany z partii komunistycznej Fernand Grenier nazwal 
sprawç po imieniu: chodzi o „wprowadzenie do teatru 
cenzury poprzez zmniejszenie dofinansowania” (tamze, 
s. 3991). i zazqdal w tej sprawie jawnego glosowania. 

Proba cenzury musiala byc powaznym oskarzeniem, skoro 
zaangazowani w sprawç od razu siç wycofali. Jednoczesnie 
w debacie zaczçly siç wycieczki w okupacyjnq przeszlosc 
poszczegolnych deputowanych, a wypowiedz Greniera 
nazwano „probq upolitycznienia sprawy” (tamze, s. 3991). 
Pierre Bas reprezentujqcy partiç rzqdzqcq tlumaczyl: „Nikt 
w komisji finansow nie utrzymywai, ze nalezy zakazywac 
sztuki. [...] Pytanie, jakie postawiono, brzmialo: czy nalezy 


wspierac to przedstawienie publicznymi pieniçdzmi?” (tamze, 
s. 3992). 

To odzegnywanie siç od slowa „cenzura”, ktore w okresie 
V Republiki stalo siç slowem zdecydowanie niewygodnym, 
pokazuje, iz w polowie XX wieku zakoñczyl siç proces 
autonomizacji francuskiego teatru, ktorego kluczowa faza 
przypadla na przelom XIX i XX wieku: cenzurç teatralnq we 
Francji zlikwidowano ostatecznie w 1906 roku. Ostatecznie, 
poniewaz cenzurç znoszono we Francji wielokrotnie od koñca 
XVIII w., w czasie kazdej rewolucji: w 1791 roku - by przy- 
wrocic jq w roku 1806, w 1848 roku znow jq cofniçto i zaraz 
przywrocono, w 1870 ponownie jq usuniçto, by przywrocic 
rok pozniej. Dlatego pod koniec XIX wieku cenzurç nazywano 
Dame Anastasie - jednym ze znaczeñ tego imienia w jçzyku 
greckim jest „odradzac siç”. Dzienniki satyryczne przedsta- 
wiaiy jq jako starq. dozorczyniç z sowq na ramieniu i gigan- 
tycznymi nozycami w rçkach 24 . 

Teatr stanowil ostatnie pole, ktorego porzqdku cenzura 
mogla strzec, poniewaz wolnosc prasy wprowadzono we 
Francji juz w 1881 roku. O ile w III Republice (1870-1940) 
teatralna cenzura prewencyjna byla bardziej poblazliwa niz 
we wczesniejszym okresie, o tyle wprowadzono obowiq.zko- 
we proby w obecnosci inspektora komisji cenzorskiej na trzy 
dni przed premierq i koniecznosc uzyskania pozwolenia na 
kontynuowanie spektaklu po premierze. W efekcie od koñca 
lat osiemdziesiqtych XIX wieku skandale teatralne zaczçly 
wybuchac z zaskakujqcq czçstotliwosciq, a poslowie dqzqcy 
do usuniçcia cenzury wykorzystywali je, by przywolywac 
tç kwestiç na forum Zgromadzenia Narodowego. Tematem 
parlamentarnych dyskusji staly siç m.in. Germinal Zoli 
w adaptacji Williama Busnacha (1885), La Fille Elisa Edmonda 
de Goncourt w adaptacji Jeana Ajalberta (1891), Les ames 
solitaires Hauptmanna (1894), Les mauvais bergers Octave’a 
Mirbeau (1897). Rzqdowi trudno bylo wytlumaczyc zakazy 
wydane po premierze, skoro manuskrypty pozwolenie uzy- 
skaly, a tekst i tak zaistnial publicznie - widzowie mogli go 
usiyszec przynajmniej raz podczas premiery. Dlaczego zatem 
cenzurç teatralnq usuniçto we Francji dopiero dwadziescia 
piçc lat po wprowadzeniu wolnosci prasy? 

Wplynçla na to z pewnosciq inscenizacja dramatu 
Thermidor popularnego wowczas autora Victoriena Sardou 
w Comedie Française w 1891 roku i zwiq.zany z niq najwiçk- 
szy, byc moze, skandal teatralny tamtych czasow. Sardou 
podejmowal w sztuce temat rewolucji francuskiej, krytycznie 
przedstawiajqc dzialania Robespierre’a i okres terroru rewo- 
lucyjnego. W dzieñ po premierze ukazaly siç w prasie teksty 
uznajqce dramat za reakcyjny i antyrepublikañski, na drugim 
przedstawieniu doszlo do zamieszek w teatrze i do manife- 
stacji na placu Zgody 25 . Z kolei, gdy Thermidor ocenzurowano 
i zastqpiono inscenizacjq sztuki Moliera, publicznosc domaga- 
la siç jego przywrocenia, a Comedie Française musiala zwro- 
cic widzom pieniqdze za bilety. 

Debata wkrotce przeniosta siç do parlamentu, gdzie z tema- 
tu cenzury szybko przeszla w dyskusje na temat odpowie- 
dzialnosci za rewolucjç i jej bohaterow. Henry Fouquier, 
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republikanin z obozu umiarkowanycli, w dlugiej przemowie 
bronil dramatu, mowiqc, ze skandalowi winni sq nie auto- 
rzy spektaklu, ale demonstranci, ktorzy pomieszali kwestie 
artystyczne z politycznymi i zmusili rzq.d do zajçcia siç tq 
sprawq. Dziwil siç, ze zwyciçska republika nie czuje siç na 
tyle silna, by krytycznie podejsc do swojego dziedzictwa. 
„Thermidor - jak mowil - nie jest wymierzony w Rewolucjç, 
ale w Robespierre’a. [...] Republika to wolnosc, Robespierre to 
despotyzm” 26 . Prawica, dotq.d broniqca cenzury, usunçla siç 
w cieñ, pozwalajqc republikanom, dotq.d dqzqcym do znie- 
sienia cenzury, na wojnç w swoim obozie. Decyduj^cy glos 
zabral Georges Clemenceau, reprezentuj^cy skrajnq lewic^: 

W Comedie Française wystawiono sztukç skierowan^ prze- 
ciw Rewolucji Francuskiej [...] Czy tego chcemy, czy nie, 
Rewolucja Francuska jest calosci^ [bloc]... calosci^, z ktorej 
nie mozna nic oderwac, poniewaz prawda historyczna na to 
nie pozwala. [...] Jesli chcecie wiedziec, dlaczego zly dramat 
wystawiony w Comedie Française wywolal w Paryzu tyle 
emocji i tyle emocji wywoluje teraz w Zgromadzeniu, to 
dlatego, ze ta wspaniala rewolucja siç nie skoñczyla, dlatego, 
ze ona jeszcze trwa, dlatego, ze to s^ wci^z ci sami ludzie 
walcz^cy z tymi samymi wrogami. Walka musi trwac do 
momentu, az zostanie wygrana definitywnie. Czekaj^c na to, 
mowiç to wam glosno: nie pozwolimy bezczescic Rewolucji 
jakimikolwiek spekulacjami, nie bçdziemy tego tolerowac; 
i jesli rzqd nie wypelni swojego obowiqzku, obywatele 
wypelniq swoj (tamze, s. 155-156). 

Clemenceau byl jednoznaczny, agresywny i kategoryczny; 
mowiqc o trwajqcej walce, bezposrednio wskazal na monar- 
chistow: „przodkowie tych Panow z prawicy” „szli na ojczy- 
znç, rçka w rçkç z wrogiem” (tamze, s. 156). Jego przemowa 
stala siç jednq z najslynniejszych w historii francuskiego 
parlamentaryzmu, a uzyte przez niego okreslenie bloc weszlo 
do francuskiego jçzyka polityki 27 . Jesli sztuka Sardou stala siç 
w ujçciu przyszlego premiera przeszkod^ w budowaniu repu- 
bliki, to dlatego ze w owym czasie wciqz dominowalo przeko- 
nanie o kruchosci ustroju republikanskiego. Trzeba pamiçtac, 
ze III Republika Francuska przetrwala tylko w wyniku braku 
porozumienia miçdzy dwoma obozami zwolennikow monar- 
chii, ktore mialy wiçkszosc w parlamencie francuskim w 1871 
roku, po wydarzeniach Komuny Paryskiej. Mozna powiedziec, 
ze przetrwala przez przypadek. I mimo iz w kolejnych latach 
koalicja republikañska 28 uzyskala wiçkszosc wciqz domi- 
nowalo poczucie tymczasowosci Republiki. Paradoksalnie 
zatem, skrajna lewica glosowa!a za utrzymaniem zakazu prze- 
ciw czçsci umiarkowanej lewicy i prawicy 29 . 

Cenzura bowiem nie zawsze siç kompromitowa!a. 
OpowiadaIa siç przeciw skrajnosciom po obu stronach: 
zarowno przeciw antysemityzmowi i nacjonalizmowi (sprawa 
Dreyfusa wywo!ala lawinç takich sztuk), jak i antykleryka- 
lizmowi (w obronie Kosciola zakazano m.in. Ces Messieurs 
Georges’a Anceya), przeciw skrajnej krytyce spoleczno- 
-politycznej (chociazby wspomniany juz dramat Les mauvais 


bergers Octave’a Mirbeau, przedstawiajqcy strajk robotniczy 
i relacjç: robotnicy - wlasciciel fabryki) i szeroko rozumianej 
rozwiqz!osci (np. Avaries Eugene’a Brieux nie wystawiono, bo 
dramat podejmowai temat syfilisu). Dlatego zaden z politycz- 
nych obozow nie odwazyI siç na jej usuniçcie. Na przelomie 
XIX i XX wieku polityczni przeciwnicy cenzury postanowili 
zmienic strategiç i stopniowo zmniejszac budzet komisji 
cenzorskiej. Trwalo to szesc lat. W 1906 roku zlikwidowano 
posady ostatnich cenzorow, nie przeglosowano jednak zadnej 
ustawy oficjalnie znosz^cej cenzurç. 



Mimo ze afera wokoI dramatu Sardou nie doprowadzila do 
zniesienia cenzury, zmusila do przemyslenia na nowo statusu 
teatru i wolnosci wypowiedzi (powsta!a m.in. komisja majq- 
ca przygotowac raport o dzialalnosci cenzury) 30 . Francuska 
historyczka Odile Krakovitch omawiajqc tç prapremierç, 
przywoiuje skandal wywo!any przez Paravrany. Obie sztu- 
ki zmuszaly do przemyslenia wydarzeñ z przeszlosci, obie 
pisane byly przez tworcow, ktorym prowokacja nie byla 


Protesty przed pokazami Parawanow ; fot. archiwum Theatre de l’Odeon 
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obca, politycznie niepoprawnych, podwazajqcych spoleczny 
konsensus, obie wywo!a!y wydarzenie spoleczne i debaty 
parlamentarne. Jak podaje, od koñca XIX wieku az do 1966 
roku zadna sztuka nie sprowokowaia wydarzenia spolecz- 
nego i dyskusji we francuskim Zgromadzeniu Narodowym. 
Spektakle wywo!ywaly jednak emocjonalne reakcje widzow 
i zywe debaty prasowe. Takie reakcje towarzyszy!y m.in. pre- 
mierze dramatu Fastes d’enfer Michela de Ghelderode w 1949 
roku - Jean-Louis Barrault, wowczas dyrektor paryskiego 
Theatre de Marigny, w wyniku awantur na widowni zdjql 
spektakl z afisza po czwartym przedstawieniu - czy premie- 
rom dramatow Bacchus Jeana Cocteau i Le diable et le bon dieu 
Jean-Paula Sartre'a w 1951 roku. 

Po Parawanach 

Stanowisko rzq.du francuskiego w sprawie Parawanow 
w 1966 roku potwierdzi!o niezaleznosc francuskiego teatru, 
ktorq wywalczono na poczqtku XX wieku. Pokazalo jednocze- 
snie, ze teatr przestano postrzegac jako sztukç opiniotworczq. 
i w tym sensie niebezpiecznq. Tç zmianç swietnie uchwycil 
Jean Dutourd w recenzji spektaklu w tygodniku „Candide”: 

Odeon, teatr dotowany, [...] pokazal, co wspolczesna Francja 
zrobila z artystami i poetami. Nie postrzega ich juz jako 
ludzi zyj^cych, bçd^cych w stanie wywo!ac cos dobrego bqdz 
zlego, oddzialywac na umysly i serca, zapalac wyobrazniç, 
zmieniac zycie, ale jako przedmioty smieszne i nieofensyw- 
ne, oficjalnie podstemplowane i wystawione pod celofanem. 
(Dutourd. 1966, za: La Bataille..., 1991, s. 81) 

Podobnego zdania jest Chantal Meyer-Plantureux, ktora 
w swojej pracy habilitacyjnej z 2004 roku pisala, ze afera 
wokoI Parawanow zapowiada!a koniec wplywu, jaki teatr 
(a wi§c i literatura, z ktorq we Francji teatr do dzis jest sci- 
sle zwiqzany) wywieral na zycie intelektualne i polityczne 
Francuzow; sztuka Geneta byla ostatnim dramatem zdolnym 
wywolac w jego kraju skandal, stac siç wydarzeniem spolecz- 
nym. Rok 1966 stanowi takze dla wielu innych teatrologow 
datç granicznq w historii francuskiego teatru (zob.: Meyer- 
-Plantureux, 2004, s. 17; Neveux, 2007, s. 30). 

W drugiej potowie XX wieku zdolnosc „zapalania wyobraz- 
ni” przejql film. Rzqdzqcy byli tego swiadomi, bo ministe- 
rialna cenzura filmowa istniala we Francji az do 1975 roku. 

Ze wzgl§du na szkalowanie Francji i jej instytucji zakazano 
takich filmow jak Posqgi tez umierajq Alaina Resnais i Chrisa 
Markera (1953), Sciezki chwaly Stanleya Kubricka (1958), 

Bitwa oAIgier Gilla Pontecorvo (1970). Filmow zakazywano 
rowniez ze wzglçdow obyczajowych i religijnych. Na krotko 
przed wybuchem skandalu wokoI Parawanow rzqd francuski 
zakazal dystrybucji filmu La Beligieuse (Zakonnica) Jacques’a 
Rivette’a. Francuska cenzura uznala go za zbyt kontrowersyj- 
ny i antyklerykalny juz na etapie scenariusza w 1965 roku. Po 
zmianach uzyskal zgodq komisji kontroli na realizacjç i dys- 
trybucjç dla widzow powyzej osiemnastego roku zycia. Mimo 
to minister informacji Yvon Bourges zakazal dystrybucji 


i film dwa lata przelezal na polkach. Producent filmu podal 
sprawq do sqdu administracyjnego, ktory w 1967 roku anulo- 
wat zakaz. Ostatecznie film ukazal siq w kinach dla widzow 
pelnoletnich. W czolowce filmu pojawi!a siq tez informacja, 
ze film przedstawia XVIII-wieczne, a nie wspolczesne, zycie 
klasztorne. 

Dlaczego w przypadku spektaklu Parawany pañstwo fran- 
cuskie stançlo po stronie Geneta i teatru, a w przypadku filmu 
zdecydowato siç na cenzurç? Chyba tylko dlatego, ze film nie 
podlegal ministrowi kultury. Mimo zakazu ministra informa- 
cji, Andre Malraux pozwolil na zgloszenie filmu na festiwal 
w Cannes. 

O ile film jest w stanie wywo!ac we Francji skrajne reak- 
cje (przykladem jest Ostatnie kuszenie Chrystusa Martina 
Scorsese w 1988 roku 31 ), o tyle po 1966 roku teatr stracil swoj 
potencjal skandaliczny. Kolejne wystawienia Parawanow nie 
wywolywaly juz takich emocji. Glosnq inscenizacjq przygo- 
towaI Patrice Chereau w Theatre des Amendiers w Nanterre 
w 1983 roku. Rezyser przeniosl akcjq do wspolczesnej mu 
Francji, podejmujqc problem imigracji. Temat Algierii nie 
wzbudzat juz wowczas takich emocji, co dowodzi, ze to spoj- 
rzenie widza, a nie sam tekst lub spektakl, uruchamia skandal 
jako wydarzenie spoteczne. Chodzi nie o to, co pokazujemy, 
ale w jakich okolicznosciach politycznych i spotecznych. 

Przez wiele lat wydawato siq, ze wolnosc artystyczna stala 
siq immanentnq czqsciq myslenia Francuzow, dlatego takim 
zaskoczeniem byly we Francji prawicowe demonstracje prze- 
ciw spektaklom Sul concetto del volto del Figlio di Dio Romea 
Castellucciego i Golgota Picnic Rodriga Garcii w 2011 roku 32 . 
Reakcja paryzan byla natychmiastowa - w obronie spektaklu 
stanq!o cale srodowisko intelektualno-artystyczne, wladze 
miasta, policja i minister kultury, wydajqc oficjalne oswiad- 
czenie w tej sprawie 33 . Gdy szesc lat pozniej, w 2017 roku, pre- 
fektura w Sarthe ocenzurowata spektakl Castellucciego przed 
pokazem w Teatrze les Quinconces-L’Espal w Mans, obecna 
minister kultury Françoise Nyssen wszczqla w tej sprawie 
dochodzenie, a rezysera przyjçla w ministerstwie, aby wyra- 
zic solidarnosc z nim pañstwa francuskiego 34 . 

Sytuacja ta pokazala, ze cenzura przeniosla siç z Paryza 
na prowincjç. W 1982 roku reforma decentralizacyjna znio- 
sla we Francji nadzor administracji centralnej nad samo- 
rzqdowq, przyznajqc tej drugiej duzq niezaleznosc. Jednym 
z zadañ mera (na poziomie gminy) i prefekta (na poziomie 
departamentu czy regionu) jest zapewnienie ladu, porzqd- 
ku i bezpieczeñstwa publicznego. Powolujqc siç na lokalne 
uwarunkowania, wladze samorzqdowe mogq zakazac pokazu 
teatralnego, filmu, wystawy. Ochrona dzieci i mlodziezy, 
zagrozenie bezpieczeñstwa publicznego - to glowne powody 
lokalnych zakazow cenzury. 

Tak bylo m.in. w przypadku spektaklu Boberto Zucco 
Bernarda-Marie Koltesa w rezyserii Bruno Boeglina w 1991 
roku. Mer miasta Chambery w regionie Savoie, gdzie praw- 
dziwy Succo zamordowaI dwoch policjantow, powotat siç na 
potencjalne zamieszki (zwiqzek zawodowy policjantow prote- 
stowaI takze w Nicei, gdzie wczesniej grano przedstawienie) 


didaskalia 147/2018 




SCENA PUBLICZNA / 49 


i dyrektor teatru odwoiat spektakl. Owa „sytuacja wyjqtkowa” 
podlega jednak kontroli legalnosci, tzn. musi byc weryfiko- 
walna. Dlatego Françoise Nyssen mogla wszczqc dochodzenie 
w sprawie aktu cenzury w Mans. 

Francuskie skandale z roku 2011 pokazujq rowniez, ze po 
latach wyciszenia, przesuniçcia si q skandalu w obszar filmu 
i sztuk wizualnych (zwlaszcza w latach dziewiqcdziesiqtych 
XX wieku), w ostatnich latach teatr odzyskuje swoj potencjal 
„oddzialywania na umysly i serca”. Dlaczego? Czy chodzi tylko 
o zmieniajq.cy siç kontekst spoleczno-polityczny i powrot tema- 
tow tabuizowanych? Paryskie demonstracje przeciw spekta- 
klom Castellucciego i Garcii na pewno potwierdzajq zwrot ku 
prawicowym tendencjom, widoczny w wejsciu Marine Le Pen 
do drugiej tury wyborow prezydenckich w 2017 roku. Mimo 
ze zdobyla 33,9 procent glosow, podczas gdy na Emmanuela 
Macrona zaglosowalo 66,1 procent wyborcow, byl to histo- 
ryczny sukces Frontu Narodowego. Skrajnie prawicowa partia 
nigdy nie zdobyla we Francji takiego poparcia. 

W skandalach tych zastanawiajqcy jest tez pewien para- 
doks: protestujq osoby nieuczestniczq.ce w spektaklu, a wiçc 
niepoddane dzialaniu jego formy (aktualnosci sceny), a jedno- 
czesnie to wlasnie ona staje siç punktem zapalnym skandalu: 
w przypadku Garcii to polq.czenie symbolu krzyza i ikono- 
grafii biblijnej z realnq cielesnosciq aktorow, w przypadku 
Castellucciego - twarz Chrystusa z obrazu Antonella da 
Messina zderzona na poczqtku przedstawienia z ludzkq. fizjo- 
logiq., a nastçpnie rozdarta i zalana granatowq. cieczq.. W obu 
przypadkach chodzilo o konkretne obrazy. Wyjçte z kontek- 
stu, zaczçly funkcjonowac w mediach niezaleznie, zyskujq.c 
znamiona obrazu-fetysza: unieruchamialy spojrzenie prote- 
stujqcych, byly dla nich bezdyskusyjne, oczywiste, pozba- 
wione dwuznacznosci 35 . Stawaly siç substytutami spektakli 
i - jako takie, byly wynoszone do rangi dowodu. 

Spektakl znikal. 

Pozostawal z niego tylko „wyolbrzymiony” obraz, blokujqcy 
jakikolwiek ruch mysli, to znaczy chçc sprawdzenia, co siç za 
nim kryje. Rozwoj mediow audiowizualnych zmienil nawyki 
odbierania obrazow, sprawiajqc, ze, paradoksalnie, archaiczne 
medium - jakim w przypadku skandali jest teatr - zyskalo na 
znaczeniu. ■ 

1 W 1961 roku tekst wystawil we fragmentach w Schlosspark Theater 
w Berlinie Hans Lietzau (spektakl nosil tytul Smierc). W 1964 

roku caly dramat wystawil Per Verner w Sztokholmie, Peter Brook 
wyrezyserowal w tym samym roku pierwszych dwanascie obrazow 
w Londynie. 

2 Wedlug wspomnieñ Rogera Blina i Paule Thevenin w: La Bataille..., 
1991. Wydarzenia zrekonstruowala rowniez Fabienne Darge 

w „Le Monde” 24 VIII 2006: https://www.lemonde.fr/culture/artic- 
le/2006/08/24/le-malentendu-des-paravents_806045_3246.html 
[dostçp: 9 VII 2018] 

3 Dopiero w 1999 roku parlament francuski oficjalnie uznal slowo 
wojna, do tej pory okreslano jq, nawet w szkolnych podrçcznikach, 
jako „przywracanie porzqdku” (maintien de l’ordre) i „wydarzenia 
algierskie” (evenements d’Algerie). 


4 W 1954 roku Europejczycy stanowili 77 procent najwiqkszych 
algierskich miast (jak Algier i Oran). Wedlug spisu ludnosci z 31 paz- 
dziernika 1954 roku w Algierii zylo 9 370 000 ludzi, w tym 1 052 400 
Europejczykow. Stanowili oni 11,79 procent ludnosci kolonii. Zob. 
Kasznik-Christian, 2006, s. 126-127. 

5 Podstawowym celem tortur nie bylo pozyskanie informacji, lecz 
terroryzowanie ludnosci algierskiej. Pod koniec zycia general 
Jacques Massu w slynnym wywiadzie dla „Le Monde” (23 VI 2000) 
przyznal, ze wojsko stosowalo tortury oraz, ze „tortury nie byly 
konieczne i moglismy zadecydowac, by po nie nie siçgac”. Zaden 
francuski zolnierz nie zostal skazany za zbrodnie popelnione pod- 
czas konfliktu. 

6 Teatr powstal w 1782 roku. W latach 1946-1959 byl scenq Comedie 
Française (Salle Luxembourg). W latach szescdziesiqtych XX w. stal 
siç niezaleznym od niej teatrem publicznym finansowanym ze srod- 
kow ministerialnych, by w 1971 roku uzyskac status teatru narodo- 
wego i miano Theatre National de l’Odeon. Od 1990 roku teatr nosi 
nazwç Odeon - Theatre de l’Europe. 

7 Zapis wypowiedzi z radiowego dokumentu Ana'is Kien, zre- 
alizowanego przez Charlotte Roux i emitowanego we France 
Culture 12 VII 2011: https://www.franceculture.fr/emissions/ 
lheure-du-documentaire/theatre-et-politique-les-paravents-66 
[dostçp: 9 VII 2018]. 

8 Wyrazicielem ich opinii byly: „Aspects de la France” piszqcy 

o „swiñstwie” (Sabran, 1966), „Minute” [Et Barrault appelle „ça’\ 1966) 
i „Rivarol” (M.-L.W., 1966) - za: La Bataille ..., 1991, s. 75. 

9 Za: https://www.lemonde.fr/culture/article/2006/08/24/ 
le-malentendu-des-paravents_806045_3246.html. Oswiadczenie przy- 
tacza rowniez Roger Holeindre (uczestnik prawicowych demonstracji) 
w cytowanymdokumencie Ana'is Kien. 

10 Zob. „Le Monde” i „Le Parisien”, 2 V 1966, za: La Bataille..., 1991. 

11 Artykul ukazal siç 30 maja 1968 roku w „Le Nouvel Observateur”. 
Genet stanql w obronie Cohn-Bendita, ktorego atakowal zarowno 
prawicowy dziennik „Le Figaro”, centrowy „L’Aurore” (nazywajqc 
go prowokatorem), skrajnie prawicowy tygodnik „Minute” (Zyd), jak 
i dziennik partii komunistycznej „L’Humanite” (wsciekly Niemiec). 
Wedlug pisarza styl tych atakow przypominal ataki na Lenina w pra- 
sie rosyjskiej na poczqtku XX wieku. Zob. Genet, 1991. 

12 Gabriel Marcel w „Les Nouvelles Litteraires”: „Dzielo bçdzie kon- 
trowersyjne. Bçdzie siç mowilo, ze jest wspaniale. Bojç siç jednak, 
zebysmy mowiqc tak, nie zlekcewazyli glçboko toksycznego charak- 
teru dziela, ktore moze uruchomic, zwlaszcza wsrod mlodych, nowo- 
tworowe procesy, ktorych symptomy juz obserwujemy wokol nas” 
(Marcel, 1966, za: La Bataille..., 1991, s. 61). François Mauriac, laure- 
at nagrody Nobla, pisal w swoim Bloc Notes w tygodniku „Le Figaro 
litteraire”: „Na scenach dotowanych Genet jest krolem, a ja jestem 
jedynym, ktory zastanawia siç, ile moze zaplacic narod - zwlaszcza 
mlodziez tego narodu - za wywracanie znajomosci dobra i zla [...]”. 
(Mauriac, 1993, s. 221). 

13 Zapis wypowiedzi z cytowanego dokumentu radiowego Anais 
Kien. 

14 Dostçpny online: www.cairn.info/revue-clio-2009-l-page-37.html 
[dostçp: 10 VII 2018] 

15 Na temat wojny w Algierii i Francji lat szescdziesiqtych XX w. 
zob. m.in. Shepard, 2008. 
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16 Manifest mial informowac francuskq i miçdzynarodowq. opiniç 
publicznq o obecnym we Francji ruchu kontestujq.cym francuskq 
politykç w Algierii. Wyrazat poparcie dla osob udzielajqcych pomocy 
Algierczykom i odmawiajqcych uzycia wobec nich broni. Manifest 
ukazal siç 6 wrzesnia 1960 roku. Podpisali go intelektualisci, artysci, 
pisarze reprezentujqcy rozne francuskie srodowiska, m.in. François 
Truffaut, Simone de Beauvoir, Jean-Paul Sartre, Pierre Boulez, 

Maurice Blanchot, Nathalie Sarraute, Alain Resnais, Andre Breton, 
Claude Simon. Kolejne podpisy sktadano po publikacji. Tekst miat 
siç ukazac w miesiçczniku „Les Temps Modernes” redagowanym 
przez Sartre’a, lecz numer zostat ocenzurowany. W latach 1954-1962 
przywrocono we Francji cenzurç: z obiegu wycofano m.in w 1958 
roku La Question d’Henri Atleg i La Gangrene Bachir Boumaza (oba 
Editions de Minuit) donoszqce o stosowaniu w Algierii tortur. Osoby, 
ktore podpisaty Manifeste 121, miaty nieoficjalny zakaz wystçpow 

w telewizji i radiu publicznym, teatrach dotowanych przez panstwo. 
Czçsc z nich zostata zawieszona w pracy, m.in. Pierre Vidal-Naquet. 

W odpowiedzi na Manifeste 121 w pazdzierniku opublikowano 
Manifest intelektualistow francuskich o oporze wobec zaniechania. 

17 Wiçcej na temat wizji teatru Geneta zob. m.in.: Genet, Lettres 
a Jean-Jacques Pauvert, [w:] Genet, 2002. 

18 Zdania na temat samej inscenizacji byty jednak podzielone. Np. 
Bertrand Poirot-Delpech w „Le Monde” zachwycat siç inscenizacjq. 

Z kolei Pierre Marcabru w „Le nouveau Candide” pisat, ze zabita ona 
poetyckosc tekstu: „Parawany w lekturze to elokwencja i ekstremalne 
bogactwo [...] Moglbym zacytowac z Parawanow wspaniate, liryczne 

i czyste fragmenty, ktorym nic nie mozna zarzucic. Ale nikomu na 
tym nie zalezy. Chcemy tylko potwornosci, obscenicznosci i skato- 
logii. Genet ma tu szokowac. [...] Mam wielki zal do Blina. Pomylic 
tak karykaturç z cyrkiem. [...] Jednym stowem, akrobacje rezyserskie 
przestaniajq jçzyk. Oko dostaje wszystko, uszy nic”. Obie recenzje za: 
La Bataille..., 1991. 

19 Zob. M.L. W., Les Paravents. Pour cacher quoi? „Rivarol” 28.04.1966; 
Beatrice Sabran, Paravents ou cache-pot de chambe, „Aspects de la 
France”, 28.04.1966; za: La Bataille..., 1991. 

20 Stenogram z posiedzenia Zgromadzenia Narodowego w dniu 

27 X 1966, s. 3980. Caty zapis posiedzenia dostçpny na oficjalnej stro- 
nie francuskiego Zgromadzenia Narodowego: http://www.assemblee- 
-nationale.fr/histoire/7ek.asp., s. 3980. 

21 Pierre-Jean Vaillard, „Minute”, 15 II 1968. 

22 Na temat teatru i francuskiego Maja 1968 zob.: Rauch, 2008; 
L’Odeon, un theatre 2010; La decentralisation..., 2005. 

23 Stenogram z posiedzenia Zgromadzenia Narodowego w dniu 
27 X 1966, dz. cyt., s. 3990. 

24 Ten obraz pojawia siç w prasie francuskiej od 1870 roku. Jednym 

z pierwszych satyrycznych rysunkow i najbardziej znanym byto dzie- 
to Andre Gilla. 

25 Na temat skandalu wokol dramatu Victoriena Sardou zob.: 
Krakovitch, 2006; Pouffary, 2009, online: https://www.caim. 
info/revue-histoire-economie-et-societe-2009-2-p-87.html 
[dostçp: 8 VII 2018] 

26 Stenogram z posiedzenia Zgromadzenia Narodowego w dniu 29 

11891, s. 147, online: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6354339f/ 
f5.item [dostçp: 8 VII 2018]. Skrocona wersja dostçpna na ofi- 
cjalnej stronie francuskiego Zgromadzenia Narodowego: http:// 


www2.assemblee-nationale.fr/decouvrir-l-assemblee/histoire/ 
grands-moments-d-eloquence/georges-clemenceau-29-janvier-1891 
[dostçp: 8 VII 2018] 

27 Na przelomie XIX I XX wieku lewicç bçdzie nazy wac siç „bloc des 
gauche” i „blocards”. Pozniej slowo przejmie rowniez prawica: „le bloc 
national”. 

28 W 1891 roku rzqd tworzyla umiarkowana lewica, tzw. „oppor- 
tunistes”, oraz radykalowie. Po Clemenceau glos zabral Albert de 
Mun reprezentujqcy prawicç. Monarchisci byli wowczas podzieleni 
na „legitimistes” odrzucajqcych calosciowo dorobek rewolucji oraz 
„orleanistes” odwolujqcych siç do jej dziedzictwa i bliskich tym 
samym umiarkowanym republikanom. De Mun zarzucil rzqdowi, ze 
stal siç zakladnikiem radykalow. 

29 Dramat wystawi Theatre Porte Saint-Martin w 1896 roku i zakaz 
zostanie usuniçty. 

30 Mimo iz byl dla cenzury kompromitujqcy, w 1892 roku znowu 
zaglosowano za jej utrzymaniem. 

31 Do protestow doszlo jeszcze przed wejsciem filmu do kin. 
Bezposrednie naciski hierarchow koscielnych (arcybiskup Paryza 
Jean-Marie Lustigier osobiscie spotkal siç z owczesnym prezydentem 
Francji François Mitterandem) doprowadzily do wycofania dotacji na 
film przez owczesnego ministra kultury Jacka Langa. List protestacyj- 
ny opublikowali arcybiskupi Paryza i Lyonu (Albert Decourtray - byl 
rowniez przewodniczqcym Komisji Episkopatu Francji). Po wejsciu 
do kin film stal siç celem agresywnych atakow grup ultrakatolickich. 
Doszlo miçdzy innymi do podpaleñ kin (w Paryzu Espace Saint 
Michel i Gaumont Opera). 

32 Na ten temat spektaklu Castellucciego zob.: Semenowicz, Obraz 
otwarty, w: tejze, 2013; VValigora, „Didaskalia” 2013 nr 118. Na temat 
tworczosci Garcii zob.: Semenowicz, Garcia. Resztki..., 2014. 

33 Dostçpne na oficjalnej stronie ministerstwa: http://www. 
culture.gouv.fr/Nous-connaitre/Decouvrir-le-ministere/Histoire- 
-du-ministere/Ressources-documentaires/Discours/Discours- 
-de-ministres-depuis-1999/Frederic-Mitterrand-2009-2012/ 
Communiques-2009-2012/Reaction-de-Frederic-Mitterrand-sur-les- 
-perturbations-de-la-representation-de-la-piece-de-Romeo-Castelluci- 
-au-Theatre-de-la-Ville 

34 Prefekt zabronil udzialu dzieci w spektaklu, cenzurujqc drugq 
sekwencjç przedstawienia, w ktorej dzieci rzucajq granatami- 
-zabawkami w obraz Antonella da Messina. 

35 Ne temat obrazu-fetysza zob. Georges Didi-Huberman, Obrazy 
mimo wszystko, Universitas, Krakow 2008, s. 98-113. O roli obrazow 
medialnych w skandalach pisalam w artykule pokonferencyjnym: 
Skandal: casus polski, narodowo-katolicki [Teatr a Kosciol, red. 

A. Adamiecka-Sitek, M. Koscielniak, G. Niziolek, Instytut Teatralny 
im. Zb. Raszewskiego, Warszawa 2018; w druku]. 
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UL. Pod jej redakcjq ukazala siç publikacja System organizacji teatrovv 
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miçdzy teatrem polskim i teatrem niemieckim po 1990 roku (2012). 
Wspolredaktorka publikacji Development of organizational Theater 
systems in Europa Sustainability and changeability (2017). 

Abstract: Karolina Prykowska-Michalak, “How Does One Destroy 
World-Class Theater Before the End of One Season? The Fiasco of the 
New Volksbuhne Idea”. 

Berlin Volksbiihne is in a serious crisis, not only in the artistic sphere, 
but also in the structure of the organization. In July 2017, Frank Castorf 
ended his directorship of the theater, and politicians tasked with 
cultural matters in the Berlin Senate proposed new structural and 
organizational solutions that were not entirely pertinent. Politics quite 
radically interfered with the delicate sphere of theatrical life, as well 
as certain artistic choices that resisted it. In my article, I describe the 
political and organizational situation that led to a serious crisis at 
the Volksbuhne, including a serious decline in attendance, and more 
importantly, the fall of a myth. 

Key words: Volksbiihne; German theater; theaters in Berlin; cultural 
policy. 

m 

■ ermin „katastrofa” chyba najtrafniej odda- 
NJ je to, czego w ostatnim sezonie doswiadczyla 
fl Volksbuhne: znaczqcy spadek liczby widzow 
- tylko polowa miejsc na widowni bywa zajçta, 
budzet juz w kwietniu byl na wyczerpaniu, znani artysci 
odmowili wspolpracy, czolowi rezyserzy takze. 

W tym kontekscie jakze wazny i profetyczny byl projekt 
Gregora Schneidera z 2014 roku, realizowany w Volksbiihne, 
z okazji jej stulecia. Artysta zatytuiowai swoje dzialania: 
Estetyka porazki. Sam wieloetapowy projekt - UNSUBSCRIBE 
[Nieopisywalne], przedstawial m.in. performatywny akt 
niszczenia makiety Volksbiihne poprzez uderzenie piçsciq 
w czçsc, ktora imitowala trawnik przed frontonem budynku. 


Ten fragment pracy nosil nazwç Ein Schlag [uderzenie). 

W foyer teatru pokazywana byla prezentacja wideo, na kto- 
rej artysta uderza piçsciq. w makietç i na trawniku powstaje 
krater. Projekt Schneidera powstaly z okazji jubileuszu sym- 
bolicznie otwieral uroczystosci, a jednoczesnie wskazywal 
na to, co zakoñczyc siç mialo za trzy lata, czyli sukcesywne 
burzenie mitu i marki Volksbuhne am Rosa-Luxemburg-Platz. 

Od pocz^tku sezonu 2017/2018 Volksbuhne kierowal Chris 
Dercon, mimo protestow publicznosci oraz jawnej niechçci 
ze strony wladzy (tzn. nowego senatora ds. kultury Klausa 
Lederera, pisalam o tym rok temu - Prykowska-Michalak, 
2017) utrzymal siç na tym stanowisku przez siedem miesiçcy, 
w ciqgu ktorych teatr pokazal kilka goscinnych przedsta- 
wieñ, kilka koprodukcji, widowisko taneczne w hangarze nr 
5 na Tempelhof. Zadna z premier nie byla na tyle wyjqtkowa, 
aby zapeinic widowniç. Gwiazdy zespolu, takie jak Sophie 
Rois (dwadziescia piçc lat w zespole), odeszly. 

Referat kultury juz w grudniu 2017 roku dostrzegl powazne 
luki w planie dzialañ Dercona. Kiedy podsumowano pol- 
roczne wydatki i statystyki frekwencji, stalo siç jasne, ze nie 
ma sensu podtrzymywac tego stanu. Wobec tak zatrwazajq,- 
cych wynikow senator Lederer podj^l natychmiastowe dziala- 
nia: w czwartek 12 kwietnia zostal wrçczony (zaskoczonemu) 
Derconowi list z natychmiastowym zwolnieniem, w piqtek 13 
kwietnia Lederer przedstawil przed kamerami mediow berliñ- 
skich nowego tymczasowego dyrektora, Klausa Dorra. 

Wiosnq. 2018 roku dwoch dziennikarzy: John Goetz zwiqza- 
ny z NDR (Norddeutscher Rundfunk - publicznym nadawcq. 
radiowo-telewizyjnym) oraz Peter Laudenbach od lat wspol- 
pracujqcy z dziennikami berliñskimi oraz z opiniotworczq 
„Suddeutsche Zeitung”, rozpoczçli sledztwo dziennikarskie 
majqce na celu ujawnienie, jak doszlo do katastrofy berliñskiej 
Volksbuhne, a w nast§pstwie do natychmiastowego odwo- 
lania w trakcie sezonu teatralnego niedawno mianowanego 
dyrektora. 

Zespol Goetza i Laudenbacha przesledzil setki dokumen- 
tow, zapisow rozmow, przeprowadzii autoryzowane wywiady 
zarowno z przeciwnikami Dercona, jak z nim samym oraz 
jego wspolpracownikami. Diagnoza dziennikarzy jest dru- 
zgocqca i kompromituje wladze Berlina, w tym urzçdujqcego 
burmistrza, a wczesniej senatora do spraw kultury, Michaela 
Mullera (SPD). Zle swiadczy takze o menedzerskich kompe- 
tencjach samego Dercona oraz innowacyjnym pomysle zmian 
strukturalnych, czyli likwidacji zespolu artystycznego teatru. 
Zastanawiajqce jest, jak wiele niedorzecznych i nielogicznycli 
decyzji zostalo podjçtych, a takze dlaczego nikt nie wyciqgal 
wnioskow z kolejnych niepowodzeñ, odmowy wspolpracy, 
listow protestacyjnych tysiçcy widzow czy chocby z niestabil- 
nosci stanowisk politycznych. 
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Kiedy we wrzesniu 2017 roku pisalam tekst Do kogo nalezy 
teatr, nie wszystkie fakty zwiqzane z odwo!aniem Castorfa 
i dzialaniami polityka Tima Rennera (w latach 2014-2016 
sekretarza ds. kultury w Senacie Berlina) byly jasne. Wiele 
z nich, jak siç okazalo, doraznie zmieniano na potrzeby 
PR-owe. Politycy dali szansç Derconowi, podczas gdy publicz- 
nosc i znane osobistosci berliñskiego zycia kulturalnego 
protestowaly. 

Sledztwo dziennikarskie ujawnilo zaskakuj 3 .ce informacje 
i decyzje takze na szczeblu wysokich urzçdnikow referatu 
kultury w Senacie Berlina. Kluczem do wyswietlenia calej 
historii okazal siç szereg wydarzeñ i zmian koncepcji poli- 
tycznych. Pierwszq zmianq byla nieoczekiwana dymisja 
sekretarza ds. kultury Andre Schmitza w roku 2014, drugq, 
odwolanie w grudniu 2016 roku Tima Rennera - pomyslo- 
dawcy mianowania Chrisa Dercona dyrektorem Volksbuhne, 
a kolejnq - decyzja obecnego senatora ds. kultury Klausa 
Lederera o definitywnym wypowiedzeniu umowy z Derconem 
w kwietniu 2018 roku. 

W lutym 2014 roku, po aferze podatkowej, podal siç 
do dymisji wieloletni (sprawowal urzqd od roku 2006) sekre- 
tarz referatu kultury Andre Schmitz. Jego nastçpca Tim 
Renner podj^l siç zadania, ktore Schmitz odkladal, czyli 
zakoñczenia dyrekcji Franka Castorfa w Volksbuhne (trwa- 
jqcej od roku 1992) 1 . Schmitz nie zdecydowai siç na propo- 
zycjç zmiany dyrektora tego teatru, bo nie widziai nikogo, 
kto kontynuowaiby misjç Volksbuhne jako waznego teatru 
miejskiego. 29 sierpnia 2012 roku, pytany przez „Berliner 
Zeitung”, czy widzi kogos na miejsce Castorfa, na przyklad 
Matthiasa Lilienthala, odmowii odpowiedzi. Jak wiadomo, 
Lilienthal od sezonu 2015/2016 obj^l stanowisko dyrektora 
monachijskiego teatru Kammerspiele, nie byl wiçc brany 
pod uwagç przy planowanych zmianach w Volksbuhne. Nie 
widzqc godnego nastçpcy Castorfa, Tim Renner zdecydowal 
siç podejsc do tego zadania inaczej. Skoro wsrod ludzi teatru 
nie bylo odpowiedniego sukcesora, postawil na calkowitq 
zmianç w strukturze - czyli rezygnacjç z repertuarowego 
teatru wystawiajqcego sztuki dramatyczne. Co niezwykle 
wazne, taki plan zakladal polqczenie tej sceny z nowq, jeszcze 
niewykrystalizowanq ideq adaptacji do celow artystycznych 
hangarow na bylym lotnisku Tempelhof. W podjçciu dalszych 
dzialañ pomoglo mu spotkanie w 2014 roku na wernisazu 
w Deutsche Bank Kunsthalle z Chrisem Derconem. Dercon 
zarz^dzal wtedy galeri^. Tate Modern w Londynie, wyda- 
wal siç idealnym kandydatem, ktory jako europejskiej klasy 
kurator sztuki, sprawnie pozyskuj^cy sponsorow dla swoich 
projektow, jest jednoczesnie osobq spoza teatralnego swiata 
Berlina. Takiej osobowosci poszukiwal Renner. 

Uwaga politykow od spraw kultury skupiona byla wtedy 
na Tempelhof - kluczowej pozycji w programie wyborczym 
Michaela Mullera, burmistrza i senatora ds. kultury. Teren 
dawnego lotniska Tempelhof mial zostac zaadaptowany 
i stac siç nowym miejskim osrodkiem rozwoju przemyslow 
kreatywnych. Miala to byc dlugotrwala inwestycja, rozwi- 
jana miçdzy innymi dziçki wspolpracy z Volksbuhne. Chris 


Dercon byl zafascynowany przestrzeniami hangarow, mozliwo- 
sciami otwarcia olbrzymich wrot. Wizjç adaptacji tego miejsca 
na interdyscyplinarne centrum sztuki poparl takze Matthias 
Lilienthal - zwrocii jednak uwagç, ze nowy dyrektor powinien 
wynegocjowac z senatem stal^ subwencjç na rozwoj Tempelhof, 
niezalezn^ od pieniçdzy przeznaczanych dla Volksbuhne. 
Wymieniano nawet sumç piçciu milionow euro rocznie. 

Na przelomie lat 2014 i 2015 zarowno przedstawiciel wla- 
dzy Tim Renner, jak Dercon, mieli juz wykrystalizowany 
pomysl, nazwany pozniej Nowq Volksbuhne, w ktorej sklad 
weszlyby takze nowo zaadaptowane dwa hangary nr 5 i 6 , 
polqczone wspolnq. przestrzeni^ - wielkq halq. odpraw, otwie- 
ranq w razie potrzeby na pole Tempelhof. Podobnie w czasie 
dyrekcji Dercona przeksztalcono dla Tate Modern opuszczon^ 
elektrowni§ Bankside, ktora zainicjowala odnowç tej czçsci 
miasta. Byl to wiçc pomysl ekspansji Volksbuhne w stronç 
miçdzynarodowej sztuki, zorganizowania miejsca dla arty- 
stow, ktorzy mieli tworzyc dziela plastyczne, instalacje, zaj- 
mowac siç sztuk^. nowych mediow, teatrem i tañcem. Dercon 
w e-mailu do Rennera napisal, ze w Nowej Volksbuhne 
na Tempelhof mogloby goscic nawet dwiescie piçcdziesi^t 
tysiçcy odwiedzajqcych rocznie. 

Te i kolejne wyliczenia Dercona okazaly siç znacznie prze- 
sadzone. Oczekiwal on od miasta owych piçciu milionow dla 
Tempelhofu, obiecywal natomiast przychody na poziomie 
siedmiuset piçcdziesiçciu tysiçcy euro. Liczyl takze na drugie 
tyle od sponsorow takich jak BMW i Mercedes. 

Szybko okazalo siç, ze referat kultury, mimo duzego zaan- 
gazowania merytorycznego w projekt adaptacji Tempelhof, 
nie mogi obiecac tak wysokiej dotacji, dlatego pomysl zostal 
ograniczony. Urzçdnicy znalezli luki w planie finansowym 
zaprezentowanym przez Dercona i sceptycznie ocenili moz- 
liwosci pozyskania kluczowych sponsorow. Pomysl adaptacji 
Tempelhof byl niedopracowany, nie stal za nim zaden roku- 
jqcy nadziejç artysta. Pierwsza porazka na linii: wladza - 
Dercon nie powstrzymala ambicji dyrektora Tate Modern. 

Kolejnym etapem wspotpracy, dzis ocenianym negatywnie, 
stalo siç opracowanie nowej struktury organizacyjnej teatru 
przy placu Rozy Luksemburg. Chodzito o rezygnacjç ze stale- 
go zespolu artystycznego, skladajqcego siç nie tylko z aktorow 
dramatycznych, i powo!anie instytucji, ktora bçdzie z jednej 
strony tzw. teatrem wielodzialowym (dramat, taniec i film), 
a z drugiej - nie bçdzie utrzymywala stalych zespolow. 
Dercon jako niemajqcy doswiadczenia w kierowaniu teatrem 
zaproponowa! wspolpracç i stanowisko dyrektora programo- 
wego Nowej Volksbuhne Mariettcie Piekenbrock - kuratorce 
takze teatralnych projektow. Piekenbrock od razu przed- 
stawiia w liscie do referatu kultury swojq wizjç rezygnacji 
z modelu teatru repertuarowego opartego na stalym zespole 
i wprowadzenia modelu projektowego, opartego na zatrud- 
nianiu artystow freelancerow do konkretnych produkcji. 

Na ten list nigdy nikt nie odpowiedzial, zaden z urzçdnikow 
nigdy nie potwierdzil, ze znal wczesniej plany rozwiqzania 
zespolu Volksbuhne i wyrazil na to zgodç. Bylo to bardzo 
sprytne i politycznie przemyslane stanowisko. Likwidacja 
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zespolu teatralnego na stale wpisanego w teatralny krajobraz 
miasta nie mogla przejsc bez echa, pomysl ten jednak nie lezai 
po stronie wladzy. Volksbiihne to przedsiçbiorstwo komu- 
nalne (Eigenbetrieb), gdzie pracodawcq dla calego zespolu 
jest zasadniczo miasto/gmina. Struktura taka przewiduje 
wewnçtrzny administracyjny i artystyczny zarzqd teatru 
oraz tzw. komitet roboczy, ktory przygotowuje decyzje rady 
dotyczqce wewnçtrznej dzialalnosci teatru. W sklad komitetu 
wchodzq, przedstawiciele organu zalozycielskiego, czyli w tym 
przypadku referatu kultury. Przez ponad dwadziescia lat 
przedsiçbiorstwo miejskie Volksbiihne pod rz^dami Castorfa 
mialo lepsze i gorsze chwile. Nie zabiegano o przeksztalcenie 
tej sceny w spolkç z ograniczon^ odpowiedzialnosciq, jak 
stalo siç np. z Berliner Ensemble, bo w swej idei scena ludowa 
zostala stworzona na zasadzie spoldzielni ze zbiorek spolecz- 
nych, takim tez teatrem publicznym miala pozostac. Castorf 
i jego wspo!pracownicy zawsze podkreslali, ze teatr ten nie 
jest usIugodawcq,, ktory zapewnia bezproblemowq wieczornq 
rozrywkç. Nikogo nie interesowa!o takze ani to, co w danym 
momencie podoba siç publicznosci, ani tym bardziej, co 
podoba siç wladzy. Byla to praktycznie wolna scena, jakich 
w Berlinie wiele, zorganizowana jednak jak miejski teatr 
repertuarowy z calkiem sporym budzetem. 

Do piçtrz^cych siç problemow Dercona wiosnq 2015 roku 
doszedl jeszcze jeden. Do wspo!pracy przy tworzeniu Nowej 
Volksbiihne Tim Renner zaprosil Rene Pollescha. Wezwal 
go nawet do swojego biura w marcu 2015 roku i przedstawil 
wizjç zmiany Volksbiihne na teatr wielodzialowy z trzema 
sekcjami: taniec, dramat, film. Nie ujawniajq,c jeszcze nazwi- 
ska nowego dyrektora generalnego, zaproponowaI rezysero- 
wi, aby ten pokierowaI dzia!alnosciq sekcji dramatycznej. 
Pollesch odmowil. Wtedy Dercon, nie znaj^c rezysera i jego 
dorobku, probowal osobiscie namowic go do wspolpracy. 
Pollesch odrzucil i tç propozycjç. 

Dziwne, ze Dercon nie zorientowaI siç wtedy, ze wiasciwie 
pozostal sam na polu bitwy. Wystq,pily powazne trudnosci 
w realizacji koncepcji zmiany struktury z teatru repertu- 
arowego na teatr projektowy, pieniq,dze na Tempelhof nie 
byly zabezpieczone - finansowanie zalezalo od umiejçtno- 
sci pozyskiwania funduszy przez Dercona, nie bylo nowego 
dyrektora dzialu dramatu. Wiosnq, 2015 roku, gdy jeszcze nie 
byly podpisane zadne umowy, a nowy kandydat na dyrektora 
Volksbiihne nie zostal oficjalnie przedstawiony zespolowi, 
mozna bylo wyciqgnqc wnioski i powstrzymac w porç calq 
lawinç wydarzeñ, ktora doprowadzi!a do katastrofy. Skoro 
Dercon nie umial realnie ocenic calej sytuacji, to moze byl 
po prostu kiepskim menedzerem, ktory zbyt uzaleznil siç 
od obietnic Rennera. Po odmowie ze strony Pollescha referat 
kultury znacznie przyspieszyl dzialania, jakby w obawie, 
ze Dercon siç wycofa. Burmistrz Michael Muller postanowiI 
ujawnic nazwisko kandydata na dyrektora Volksbuhne oraz 
przedstawic go w czasie posiedzenia senatu. Zaplanowano 
takze konferencjç prasowq, podczas ktorej Michael Muller, 
Chris Dercon i Tim Renner mieli ujawnic swoje plany co 
do przyszlosci Volksbuhne. Te wydarzenia byly jednak 


spoznione, linia konfliktu biegnq,ca miçdzy zespolem 
Volksbuhne, zwolennikami Castrofa, czçsciq mediow ber- 
linskich a referatem kultury byla napiçta. Jeszcze przed 
konferencj^ prasowq opublikowano w „Tagesspiegel” wywiad 
z Bertem Neumannem, scenografem wielu przedstawieñ 
Castorfa i wspoltworcq, Volksbuhne. Neumann bardzo ostro 
i jednoznacznie zanegowaI mozliwosc jakiegokolwiek poro- 
zumienia z Derconem. „Zaden z artystow, ktorzy ksztaltuj^ 
ten teatr, nie bçdzie tu pracowaI pod zadnym kuratorem, 
ani Rene Pollesch, ani Frank Castorf, ani aktorzy, ani ja. 
Oczekiwaniem politykow jest to, ze zainstaluj^, nowego dyrek- 
tora, a potem Pollesch, Castorf, Fritsch lub ja mozemy w jego 
teatrze od czasu do czasu cos pokazac. Ci, ktorzy tu pracu- 
jq, z powodu lojalnosci wobec tego, co siç tutaj wydarzy!o, 
nie majq szans dalej tworzyc w tym teatrze z kuratorem 
w roli dyrektora. Po prostu nie jest mozliwe, by pracowac 
tu u nastçpcy Castorfa” (Laudenbach, 2015). Dziennikarze 
w raporcie dla „Suddeusche Zeitung” ujawnili koresponden- 
cjç miçdzy Neumannem a Polleschem. Ten pierwszy napisal, 
zeby wywiesic nad portalem Volksbuhne duzy baner, juz nie 
z tytulem sztuki, ale napisem „Sprzedane!”. Pollesch odpisal, 
ze wlasnie o to chodzi - rodzaj transakcji, w ktorej Dercon 
wyst§puje w roli prywatyzujqcego ten teatr (zob.: Goetz, 
Laudenbach, 2018). Kolejne konferencje prasowe oraz spotka- 
nie z zespolem Volksbuhne odbywaly siç w atmosferze rosn^,- 
cego konfliktu, wymiany listow otwartych, petycji, w koñcu 
takze szyderstw. 

Derconowi doradzano najpierw lagodzenie wypowiedzi. 
Chodzilo o to, by nie mowil, ze zespol zostanie calkiem zli- 
kwidowany, ale ze bçdzie uzupelniany przez artystow goscin- 
nych. Jednak urzçdniczka referatu kultury w odpowiedzi 
na list zespolu wyraznie zaznaczyla, ze nowa dyrekcja pla- 
nuje rozwiqzanie zespolu. Jaki wiçc model mial zapanowac 
w Volksbuhne? W naszych warunkach mozna by go chyba 
porownac z teatrem impresaryjnym, ktory nie utrzymuje 
stalego zespolu, tylko zamawia na goscinne wystçpy rozne 
produkcje w innych teatrach. Taki model teatru sprawdza 
siç w miastacli, ktorych nie stac na utrzymanie stalego kil- 
kunastoetatowego zespolu. Berlin jednak do takich miast 
zdecydowanie nie nalezy. Zycie teatralne w stolicy Niemiec 
kwitnie niezaleznie od pory roku, a roznorodnosc stylow, 
repertuarow, modeli organizacyjnych jest adekwatna do wiel- 
kosci tego miasta. W metropolii liczqcej ponad trzy i pol 
miliona mieszkañcow dziala dziesiçc teatrow publicznych 
(ale az czterdziesci dwa miejsca, w ktorych odbywajq siç 
przedstawienia), dwadziescia trzy teatry ujmowane sq w sta- 
tystyce DBV (Niemiecki Zwiqzek Scen) jako prywatne (co nie 
oznacza, ze komercyjne!), a wsrod nich sq teatry dzialaj^ce 
jako tzw. wolne sceny. Specyfikq teatrow berliñskich jest wla- 
snie brak, tak popularnych w innych czçsciach kraju, teatrow 
wielodzia!owych - czyli utrzymujqcych pod jednym dachem 
trzy czy cztery zespoly np. opery, dramatu i teatru tañca. 
Teatry Berlina skupiajq siç zazwyczaj na jednym rodzaju 
widowisk: operze, teatrze tañca lub przedstawieniach drama- 
tycznych. W kazdym z wymienionych rodzajow scenicznych 
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sq w Berlinie znakomite zespoly artystyczne o miçdzyna- 
rodowym znaczeniu. Tym w!asnie szczycq siç sami tworcy 
i publicznosc. Rezygnacja z tej formy organizacji w przypad- 
ku dobrze funkcjonujqcego teatru (w 2017 i 2016 najlepsza 
scena wg miesiçcznika „Theater heute”, siedemdziesiqt osiem 
procent wykorzystanych miejsc na widowni, dotacja nizsza 
niz ta, ktorq otrzymuje np. mniejszy o ponad dwiescie miejsc 
Deutsches Theater), wydaje siç niczym nieuzasadniona. 

Jak wspomnialam, w swojej roznorodnosci Berlin posia- 
da takze teatry projektowe. Do takich nalezy np. kompleks 
HAU, czyli Hebbel Theater - HAUl. Theater am Halleschen 
Ufer - HAU2; Theater am Ufer - HAU3, ktory rozwija siç bar- 
dzo prçznie. Od chwili powstania w 2003 roku kompleks ten 
zostal dwukrotnie uhonorowany przez „Theater heute” mia- 
nem teatru roku. Co wazne, w 2004 byla to pierwsza nomina- 
cja dla teatru bez stalego zespolu. Istnieje takze wiele innych 
miejsc, sal teatralnych takich jak: Sophiensaele czy Ballhaus 
Ost, gdzie zostala stworzona przez artystow przestrzeñ do roz- 
nego rodzaju przedstawieñ i projektow interdyscyplinarnych. 
Byly to jednak inicjatywy tworcow - ich pomysly, realizacja 
potrzeb artystycznych, pewna wizja. Przy tworzeniu tych 
miejsc analizowano glownie potrzeby artystyczne, a nie urze- 
czywistniano obietnice polityczne, jak to siç dzieje w przy- 
padku Volksbuhne, gdzie artystyczny pomysl na to miejsce 
sygnowany nazwiskiem Castrorfa ma zostac zastqpiony nie- 
majqcym swoich wykonawcow pomyslem polityka. Tu tkwil 
problem. Volksbuhne dzialala wedlug zasady, ktorq wyjasnil 
Bert Neumann w tym samym wywiadzie dla „Tagesspiegel”: 
„Naprawd§ nie chcç dokladnie wiedziec, co robiq inni. 

To mi nie pomaga w pracy. Nie mam ambicji zapoznania siç 
ze wszystkimi modnymi trendami w sztuce, aby siç w nich 
orientowac. Odpowiem moze arogancko, ale ja sam wiem, co 
uwazam za dobre. Dlatego pracujç z artystami, a nie z kura- 
torami” (Laudenbach, 2015). Latem 2015 roku Bert Neumann 
nieoczekiwanie zmarl. 

Chociaz opisany przez niego model wspoipracy dotychczas 
siç sprawdzal, to w ostatnich sezonach mozna zauwazyc 
powazny problem teatrow grajq.cych sztuki dramatyczne 
(czyli tzw. Schauspieltheater): liczba odwiedzajqcych je maleje 
lub pozostaje wciqz na tym samym poziomie. Dla kogo wiçc 
istniejq teatry publiczne: czy dla grona elity miasta, stajqc 
siç po prostu teatrami dla bogatego mieszczañstwa? Problem 
rozbieznych oczekiwañ wladz komunalnych, artystow teatru 
i publicznosci dotyczy nie tylko jednego przykladu teatru 
w Berlinie. Znany rezyser i dramaturg Armin Petras opusz- 
cza Staatstheater w Stuttgarcie. Jego umowa nie zostala 
przedtuzona. Prasa wysunçla szereg zarzutow pod adresem 
tego artysty, a liczba widzow w ciqgu dwoch sezonow spadla 
o ponad dwadziescia procent. Petras tlumaczyl, ze jego sztuki 
i jego wizja teatru okazaly siç zbyt radykalne dla tej publicz- 
nosci (zob.: Gampert, 2018). Wiadomo takze, ze nie zostanie 
przedtuzona umowa Matthiasa Lilienthala w Kammerspiele 
w Monachuim. W tym przypadku to sam dyrektor czuje siç 
rozczarowany monachijskq publicznosciq. Choc liczba mlo- 
dych widzow w dzisiejszym Kammerspiele siçga trzydziestu 


procent, to calkowite wykorzystanie miejsc na widowni spada 
do poziomu szescdziesiçciu procent, to jest o dziesiçc procent 
mniej, niz gdy Lilienthal rozpoczql swojq dyrekcjç. To sprawa 
na osobny artykul, trzeba bowiem wziqc pod uwagç, ze specyfika 
monachijskich teatrow jest inna, podobnie jak ambicje wladzy. 

Politycy chcieliby zapewne widziec uleglych dyrekto- 
row, realizujqcych cudzq wizjq. Trudne pytanie: czyjq? 
Odpowiedzi nie daje takze literatura naukowa. Thomas 
Schmidt 2 w swojej ostatniej ksiqzce Theater, Krise und Reform. 
Eine Kritik des deutschen Theatersystems (Teatr, kryzys i refor- 
my. Krytyka niemieckiego systemu organizacji teatrow) widzi 
potrzebç przeprowadzenia reform calego systemu organizacji 
teatrow w Niemczech i wskazuje czterdziestopunktowy plan 
naprawy w poszczegolnych dziedzinach. Jednym z punktow 
jest propozycja wycofania siç z tzw. zbiorowych ukladow, 
dotyczqcych taryf wynagrodzenia oraz traktowania pracow- 
nikow teatrow jak sluzby cywilnej - w tej kwestii Schmidt 
odniosl juz sukces, bçdqc dyrektorem w Weimarze. Trudno 
jednak zalozyc, ze model ten mozna przeniesc na np. berliñ- 
skie teatry zatrudniajqce gwiazdy, ktore mialyby rezygnowac 
z ustawowej podwyzki wynagrodzenia dla idei utrzymania 
budzetu teatru w ryzach. Innq propozycjq jest nawiqza- 
nie wspo!pracy z teatrami wolnymi - co, byc moze, dobrze 
funkcjonowalo w Hildesheim (Schmidt powoluje siç na ten 
model), ale czy sprawdzi siç w duzych miastach? Lilienthal, 
ktory takq wlasnie wspolpracç od poczq.tku swojej dyrekcji (tj. 
od sezonu 2015/2016) prowadzil, uwaza, ze nie funkcjonuje 
ona najlepiej. Jest wiele wq.tpliwosci i trudnosci w polqcze- 
niu dwoch odmiennych struktur organizacyjnych. W koñcu 
Schmidt stawia ostatnie, najbardziej zatrwazajq.ce zalecenie. 
Dotyczy ono prowadzenia przez teatry szczego!owej analizy 
gustow publicznosci. Chodzi bowiem tylko o to, jak cynicz- 
nie komentuje Franz Wille z „Theater heute”, aby publicznosc 
byla zadowolona i wspolpracownicy tez... (zob.: Wille, 2017). 
Przypominam tu o Prologu w teatrze z Fausta, bqdqcym dowodem 
na to, ze podobne dzisiejszemu kryzysy teatru istniaiy zawsze. 

Czy potrzebna byla caia ta sprawa, aby zaczçto myslec 
o Volksbuhne? W czerwcu 2018 roku w Akademii Sztuki 
na placu Paryskim odbyla siq kolejna juz debata, w ktorej 
wziqli udzial zarowno politycy, w tym urzqdujqcy senator 
ds. kultury Klaus Lederer, jak i dziennikarze, teatrolodzy, 
przedstawiciele innych teatrow oraz zwiqzkow branzo- 
wych, byli takze aktorzy oraz obecnie pelniqcy obowiqzki 
dyrektora generalnego Volksbuhne Klaus Dorr. Pod haslem 
„Uwaga, Volksbuhne!” dyskutowano o przyszlosci tego teatru, 
transparentnych procedurach oraz mozliwosci powrotu 
do wczesniejszego status quo. Jak zwykle bywa w tego typu 
okolicznosciach, nie zapadajq kluczowe decyzje. Wlasciwie 
jedynq optymistycznq wspolnq konkluzjq bylo stwierdzenie, 
ze kolejne ustalenia dotyczqce tego teatru bçdq podejmowa- 
ne po diuzszym namysle, byc moze powotana zostanie rada 
programowa. Jeszcze przez dwa sezony teatrem bçdzie dowo- 
dzil Klaus Dorr, moze on liczyc na wspolpracq z niektorymi 
rezyserami (zadeklarowal siq Herbert Fritsch) - inni, np. 
Pollescli, odmowili. Glosu w tej sprawie nie zabral Castorf, 
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zaangazowany w nowe produkcje w teatrach poza Berlinem, 
dopiero pod koniec czerwca 2018 roku w wywiadzie dla 
„Siiddeutsche Zeitung” oswiadczyt, ze nie widzi mozliwosci 
powrotu do Volksbtihne (Castorf/Dossel, 2018). 

Czy to arogancja wladzy doprowadzila do zniszczenia 
Volksbiihne am Rosa-Luxemburg-Platz swiatowej slawy reper- 
tuarowego teatru z widowniq. dla co najmniej osmiuset osob? 

■ 

1 Nie tylko Frank Castorf byl zasiedzialym dyrektorem, takze 
dyrektor Deutsches Theater Ulrich Khoun sprawuje swojq. funk- 
cjç od sezonu 2009/2010, natomiast Thomas Ostermeier kieruje 
Schaubiihne am Lehninerplatz od 1999 roku. 

2 Thomas Schmidt jest profesorem i dyrektorem programu studiow 
zarz^dzania teatrem i zarz^dzania orkiestr^ na uniwersytecie 

we Frankfurcie nad Menem oraz czlonkiem Department of Visual and 
Environmental Studies na Uniwersytecie Harvarda. Od 2003 do 2011 
byl dyrektorem zarz^dzaj^cym, a nastçpnie dyrektorem generalnym 
Deutsche Nationaltheater VVeimar (Teatru Narodowego w Weimarze). 
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MAtGORZATA JABLOÑSKA 

PAMIÇC CIALA 
A ARCHIWALNY 
PROJEKT EDUKACYJNY 

Malgorzata Jabloñska (m.jablonska@alumni.uj.edu.pl) - teatrololozka, 
zajmuje si(‘ historiq i problematyka treningu aktorskiego oraz metodo- 
logi;i opisu dramaturgii ciala w spektaklu teatralnym gtownie w nur- 
cie teatru alternatywnego. Na UJ przygotowuje rnzpraw(; doklorsky: 
Ku dramaturgii ciala. Wplyw biomechaniki Wsiewoloda Emiliewicza 
Meyerholda na koncepcje treningu aktorskiego w teatrze europejskim 
XX wieku. VVspolautorka ksiazki Trening fizyczny aktora. Od dzialañ 
indywidualnych do zespolu (2015). 

Abstract: Malgorzata Jablonska, “Body Memory and the Archival Educational 
Project: Meyerhold’s Biomechanics for Ihe Theater”. 

Meyerhold's biomechanics for the theater in the context of Diana Taylor’s 
concept of the archive and the repertoire. The specific circumstance of bio- 
mechanics consists in interfering with state power (the confiscated archive, 
the creator’s name covered by the censor’s prohibition in 1938-1955) in the 
processes of its transmission and its reintroduction into the circulation 
of culture in the form of physical practice and studying documents after 
a twenty-year hiatus. Their characteristic weakness and interaction is an 
example of complex relationships between the archive and the repertoire. 
I use my own experience in biomechanics training as well as documents 
from the Meyerhold archive showing the original context of its function in 
the curricula created by Meyerhold in the 1920s and 1930s. 

Keywords: Meyerhold; biomechanics; archive; repertoire; actor’s training. 

B iomechanika teatralna Wsiewoloda Meyerholda, 
po raz pierwszy publicznie zaprezentowana 
w 1922 roku, mimo uplywu niemal stu lat budzi 
wciqz wiele nieporozumieñ. To zestaw cwi- 
czeñ, metoda treningu aktora czy moze system teatralny? 
Biomechanika, oparta przede wszystkim na praktykach ciele- 
snych, nastrçcza badaczom trudnosci ze wzglçdu na charakter 
pozostawionego po sobie przekazu. Mozna go ujqc w katego- 
riach stworzonych przez Dianç Taylor, gdyz w tym przypadku 
mamy do czynienia zarowno z „ulotnym repertuarem praktyk 
ucielesnionych/wiedzy ucielesnionej (jçzyk mowiony, taniec, 
sport, rytualy)”, jak i przeciwstawianym mu przez badacz- 
kç „archiwum, na ktore skladajq siç materialy uznawane 
za dosc trwale (teksty, dokumenty, budynki, kosci)” (Taylor, 
2014, s. 30). W tym konkretnym przypadku nie mamy jednak 
do czynienia ze schematem opozycji (gdy tradycja pisana 
wypiera tradycjç czynionqJ ani z drugim, rownie prostym 
(gdy przekaz archiwalny dostarcza wiedzy anegdotycznej 
do zywej tradycji wykonawczej). Zreszt^ sama Taylor wska- 
zuje na zlozon^ relacjç pomiçdzy tymi dwoma porz^dkami 
przekazywania wiedzy i pamiçci: 

Z mojego punktu widzenia relacja miçdzy archiwum a reper- 
tuarem z pewnosci^ nie jest chronologiczna [...]. Nie chodzi 
o przeciwstawienie: prawda - falsz, mediacja - bezposred- 
nia prezentacja, pierwotny - wspofczesny. Ani o opozycjç 


binarn^, bowiem inne systemy przekazywania informacji 
(na przyklad cyfrowe) komplikuj^ kazd^ prost^ opozycjç tego 
typu (tamze, 2014, s. 31). 

Sytuacja jest tu dodatkowo skomplikowana ze wzglçdu 
na wpiyw, jaki na procesy przekazu biomechaniki - tak cie- 
lesne, jak i powiqzane z trwalq dokumentacjq archiwalnq 
- miala ingerencja wladzy pañstwowej i lata uwarunkowa- 
nego politycznie wymazywania Meyerholda i jego osiqgniçc 
z historii teatru. Specyficzny status biomechaniki polega 
na jej wtornym, po dwudziestu latach nieobecnosci, wprowa- 
dzeniu do obiegu kultury zarowno jako praktyki fizycznej, jak 
i w postaci opracowañ materialow archiwalnych, co nast^pilo 
po rehabilitacji Meyerholda. Ich wzajemne oddzialywanie 
stanowi ciekawy przyklad skomplikowanych zaleznosci 
pomiçdzy archiwum a repertuarem, ktore postaram siç 
przynajmniej wstçpnie naswietlic, poslugujqc siç wlasnym 
doswiadczeniem cielesnym treningu biomechanicznego 1 , jak 
rowniez dokumentami z archiwum Meyerholda 2 . Postaram siç 
naszkicowac obraz funkcjonowania biomechaniki teatralnej 
we wspolczesnym odbiorze, ktory zalezny jest od dostçpu 
do archiwalnych lub repertuarowych elementow jej przekazu. 
Przy czym chcialabym rozszerzyc nieco kontekst archiwalny. 

1 . 

Po zamkniçciu Teatru im. Meyerholda w styczniu 1938 
roku, aresztowaniu jego tworcy w 1939 i egzekucji w lutym 
roku 1940 pod zarzutem dzialalnosci antysowieckiej, rzq.dowa 
cenzura zakazala eksploatacji spektakli i rozpowszechniania 
dorobku artysty, a archiwum prywatne i teatralne, ktorego nie 
udalo siç bliskim zabezpieczyc, zostalo skonfiskowane. Zakaz 
uniemozliwial takze wspolpracownikom i wychowankom 
Meyerholda rozprzestrzenianie posiadanej wiedzy, przynaj- 
mniej pod oficjaln^. jej nazwq. Meyerholda i jego biomechani- 
kç skazano na systemowe zapomnienie. 

Na szczçscie, dziçki staraniom rodziny i przyjacio! (m.in. 
Siergieja Eisensteina) czçsc archiwum przetrwala i - w wyni- 
ku dzialañ wnuczki Meyerholda, Marii Aleksiejewny 
Walentej - wrocila do obiegu naukowego po roku 1955, kiedy 
to nast^pila oficjalna rehabilitacja artysty 3 . Pierwsze opra- 
cowania ukazaly siç w jçzyku rosyjskim juz w roku 1956, 
w innych jçzykach z pewnym opoznieniem. Biomechanikç 
zas do lat siedemdziesiq.tych uwazano za stracon^. Wiadomo 
bylo, ze aktorzy Meyerholda (i studenci szkoly dzialajqcej 
przy teatrze po roku 1938) pracowali nadal zarowno arty- 
stycznie, jak i pedagogicznie, wsrod nich najslynniejsi: Erast 
Garin, Igor Iliñski, Lew Swierdlin, Siergiej Eisenstein, Irina 
Meyerhold, Zosima Zlobin czy, szczegolnie istotny dla tej opo- 
wiesci, Nikolaj Kustow. Jednak z koniecznosci przekazywali 
oni swojq wiedzç z pominiçciem informacji o zrodlach (co nie 
jest przeciez w praktyce teatralnej zjawiskiem rzadkim) pod 
szyldem „ruch sceniczny” 4 lub niejawnie. 

Dopiero w 1971 roku Nikolaj Kustow podj^I siç pracy z sied- 
mioosobowq grupq mlodych aktorow z inicjatywy Walentina 
Pluczka, owczesnego dyrektora Teatru Satyry w Moskwie, 
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ktory sam z Teatrem im. Meyerholda byl zwiqzany od roku 
1926, kiedy wstq.pil do prowadzonej przez Meyerholda szko- 
ly, az do roku 1932. W grupie pracujqcej z Kustowem byli 
Giennadij Bogdanow i Aleksiej Lewiñski, ktory tak opisuje 
tÇ sytuacjç: 

Pewnego dnia Walentin Pluczek przyprowadziI nam 
na probç Kustowa, aktora z Teatru im. Meyerholda. Nikolaj 
Kustow byl w latach trzydziestych najbardziej znanym 
„instruktorem biomechaniki”, po wojnie pracowal w teatrze, 
ktory znajdowal siç w budynku obecnego Teatru na Tagance 
i jezdzil gdzies na przedmiescia Moskwy, by w jakims 
teatralnym studio uczyc „ruchu scenicznego” (tak to siç 
wtedy nazywalo: w latach piçcdziesiçtych i szescdziesiç- 
tych, a nawet siedemdziesiçtych, mowiono o biomechanice 
tylko szeptem!). Walentin Pluczek chcial, by Kustow spe- 
cjalnie uczyl nas „biomechaniki” - aby sprobowac odtwo- 
rzyc legendarnego Rewizora Meyerholda [w ktorym Pluczek 
debiutowal na scenie - przyp. MJj: aktorzy. wyszkoleni 
na Stanislawskim, nie byli w stanie odtworzyc ruchu i insce- 
nizacji Meyerholda, poniewaz nie wladali jego plastycznym 
warsztatem (Kopytlowa, 2012). 

Grupa pracowaia z Kustowem przez cztery lata, do jego 
smierci w 1975 roku. O tym okresie wiemy niewiele wiçcej 
ponad to, co opowiadajq. sami uczestnicy, zachowa!y siç tez 
kilkuminutowe filmy z tych zajçc. 

Wszystkie lekcje odbywa!y siç zawsze przy akompania- 
mencie muzyki fortepianowej wykonywanej na zywo, tak jak 
w Teatrze Meyerholda. 

Rozgrzewka byla dosc sportowa: chodzenie w kolko, jeden 
za drugim, na poczçtku normalnie, a nastçpnie na palcach, 
na wewnçtrznej i na zewnçtrznej czçsci stopy, na piçtach, 
potem dodawane byly ruchy rçk. Z muzykç szlo to bardzo 
sprawnie i wesolo. [...] Potem zatrzymanie i rozciçganie 
kolejnych grup miçsni: szyja, nogi, stopy itd. Taka roz- 
grzewka trwala dwadziescia minut. a cale zajçcia - poltorej 
godziny bez przerwy. Po rozgrzewce pracowalismy z kijkiem 
lub pilkç: rownowaga, elementy ekwilibrystyki i zonglerki. 
Potem trochç akrobatyki. W sali byly dwie maty i probowa- 
lismy upadkow, salt - tego wszystkiego, co robi siç na zajç- 
ciach z ruchu scenicznego. Uwielbialismy rowniez chodzenie 
po drçzkach baletowych. Ustawialismy taki posrodku sali 
i chodzilismy po tej wçskiej sciezce, cwiczçc obroty, zapa- 
lanie papierosa itd. Ogolnie rzecz biorçc, cala praca z przed- 
miotami to byl cyrk, oczywiscie prymitywny, prosty, ale 
podstawç tych cwiczeñ byl cyrk. Nastçpnym elementem bylo 
stepowanie, a ostatnie pol godziny - etiudy (Krotka gra..., 
2014, s. 73) 5 . 

Giennadij Bogdanow wspomina: 

Kustow szczegolnie nie reklamowaI tych zajçc, chociaz 
mogly na nie przychodzic osoby z zewnçtrz w drodze 


porozumienia. [...] Z Nikolajem Kustowem nauczylismy siç 
piçciu etiud, jak nam powiedzial, wszystkich cwiczeñ bylo 
okolo dwustu (za: Zolotuchin, Lewinskaja, b.r.) 6 . 

Wsrod przekazanych etiud znalazly siç: „Strzelanie 
z luku”, „Rzut kamieniem” (lub „Zabawa z kamieniem"), 
„Policzkowanie” i dwa warianty „Ciosu sztyletem” (w pozycji 
stojç.cej i ze wskokiem na piers ofiary). Mimo intensywnej 
i d!ugotrwa!ej pracy nie wszystko Kustow zdolal przekazac 
grupie. Powody byly niekiedy bardzo prozaiczne, jak tluma- 
czy Lewiñski: 

Nad „Jezdzcami” nawet chcial z nami pracowac, ale chyba 
wykazalismy siç niewlasciwç postawç. Ktos siç skrzywil, 
bo nie podobalo mu siç bycie koniem, i na tym koniec, wiçcej 
Kustow do „Jezdzcow” juz nie wracal (za: tamze). 

Ponadto wychowankowie Nikolaja Kustowa zaznaczajq, 
ze podczas zajçc nigdy nie cwiczyi on ze swoimi uczniami. 
Bçdçc juz wtedy mçzczyznç w podeszlym wieku, polecenia 
wydawal ustnie. Demonstrowat dzialanie przy uzyciu cial 
studentow, poprawiajçc ich postawç i komentujçc ruchy, 
przepowiadajçc zasady i znaczenia towarzyszçce dzialaniom. 
Czasem tylko palcami dloni odgrywal pozçdane dzialanie, 
ale - jak zaswiadcza Lewiñski - „zawsze rozumielismy, czego 
od nas chce” (tamze, s. 74). 

Tak wyglçdal proces bezposredniego przekazu biomechani- 
ki w wymiarze cielesnym w Rosji. Jak wielka jest to wartosc 
i jakie jednoczesnie moze rodzic znaki zapytania, pokazuje 
chocby film dokumentujçcy dyskusjç pomiçdzy Giennadijem 
Bogdanowem i Melem Gordonem pod haslem „Rekonstrukcja 
i innowacja. Biomechanika Meyerholda” podczas konferen- 
cji z 1993 roku, dostçpny w archiwum berliñskiego Mime 
Centrum 7 , na ktorym wyraznie widac roznicç jakosci napiçc 
miçsniowych, balansu i temporytmu wykonania tego same- 
go cwiczenia przez osobç wladajqcç przekazem cielesnym 
(Bogdanow) i przez osobç dokonujçcç rekonstrukcji dzialañ 
na podstawie fotografii i opisow, a nawet opowiesci bezpo- 
sredniego swiadka i wykonawcy 8 (Gordon) 9 . Musimy sobie 
jednak zarazem zdawac sprawç, z jak bardzo ograniczonç 
wersjç tradycji mamy obecnie do czynienia. 

Ze wspomnianych przez Kustowa dwustu, czy nawet 
poswiadczonych w dokumentach i funkcjonujçcych obiego- 
wo w latach trzydziestych jedenastu, etiud pozostalo piçc, 
z czego zadna nie jest etiudç z tekstem mowionym i zadna 
nie jest etiudç grupowç na wiçcej niz dwie osoby (zarowno 
dialogowane, jak i wieloosobowe etiudy majç poswiadczenie 
w dokumentach 10 ). Inna jest takze sytuacja, w ktorej obecnie 
funkcjonuje biomechanika. Z rozwijajçcej siç, dyskutowanej 
pracy kilkudziesiçciu osob nad i z biomechanikç, ktora znaj- 
dowata siç nie tylko w otoczeniu pelnego programu eduka- 
cyjnego, ale takze artystycznego (aktorzy przygotowani przez 
trening biomechaniczny wykorzystywali swoje umiejçtnosci 
w pracy nad spektaklami w rezyserii Meyerholda), pozostal 
wyrwany z kontekstu przekaz jednego nauczyciela, ktory 
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przez swojq jednostkowosc stal siç kanoniczny - wedlug 
dokumentow w latach dwudziestych i trzydziestych stu- 
denci byli egzaminowani z wykonania konkretnych etiud 
i juz wtedy zaczynaly siç kontrowersje na temat zesztywnie- 
nia i zubozenina tego egzaminacyjnego materialu. Ta sytuacja 
sprawia, ze niektorzy krytycy widzq. w obecnej praktyce tylko 
nostalgiczn^ rekonstrukcjç i ciekawy, ale raczej bezuzyteczny 
pedagogicznie i artystycznie muzealny eksponat 11 . 

Z calej grupy pracujqcej z Kustowem obecnie tylko 
Bogdanow i Lewiñski prowadzq warsztaty biomechaniki. 

Sq, znani na swiecie (bardzo przyczynilo siç do tego naklo- 
nienie Bogdanowa przez Eugenia Barbç do udzialu w ISTA) 
i czçsto zapraszani do roznych teatrow i szkol teatralnych, 
by poprowadzic kursy. W wiçkszosci przypadkow sq to zajç- 
cia tygodniowe, maksymalnie semestralne. Tylko w dwoch 
miejscach prowadzq, dzialalnosc pedagogiczn^ w sposob 
ciq,gly (Lewiñski - zajçcia w studio przy Teatrze Okolo 
w Moskwie, Bogdanow - w Centro Internazionale Studi di 
Biomeccanica Teatralne di Mejerchol’d, szkole biomechaniki 
teatralnej, we wspolpracy z wioskq grupq Microteatro). Przy 
czym zajçcia Lewiñskiego w Okolo majq charakter stalej 
pracy ze stosunkowo stabilnym zespolem i sq polqczone 
z realizacjq spektakli (Lewiñski jest takze rezyserem), pod- 
czas gdy Bogdanow, nie mieszkajqc we Wloszech, prowadzi 
dwa razy do roku intensywne tygodniowe lub dwutygodnio- 
we kursy, w trakcie ktorych uczniowie zdobywajq kolejne 
poziomy zaawansowania (Bogdanow ma w dorobku takze 
prace rezyserskie, jednak nie sq one zwiqzane z dzialalnosciq 
szkoly we Wtoszech). Ich obecnie niemal trzydziestoletnia 
dzialalnosc sprawila, ze ich uczniowie stali siç nastçpnym 
pokoleniem nauczycieli biomechaniki, co moze rodzic nadzie- 
je na ozywienie techniki i poddanie jej na nowo dyskusji. 
Pewne kroki zostaly w tym kierunku podjçte, gdy Jonathan 
Pitches uruchomil internetowy kurs biomechaniki w systemie 
Massive Open Online Courses (zob.: Physical theatre..., b.r.), 
poddajqc dyskusji mozliwosc przekazu technik cielesnych bez 
osobistej obecnosci nauczyciela oraz bez znaczenia wlasne- 
go zaangazowania ucznia dla procesu przyswajania wiedzy. 
Niestety, wciqz jest to temat niszowy i malo eksploatowany. 

Przekaz repertuarowy ma jednak swoje wady. Najbardziej 
powszechnq jest fakt, ze wielu mlodszych nauczycieli rekru- 
tuje siç zarowno z grup zaawansowanych, jak i z jednora- 
zowych warsztatow, gdyz logika biomechaniki wydaje siç 
prostym do uchwycenia intelektualnie konceptem. Klopot 
polega na tym, ze faktyczne zrozumienie zasad kieruj^cych 
biomechanikq, choc konceptualnie niewymagajqce, nie jest 
mozliwe bez d!ugotrwa!ej praktyki (np. gra balansem lub 
frazowanie ruchu). Tymczasem nauczanie biomechaniki bez 
inkorporacji tych zasad przekazuje tylko zewnçtrzne puste 
formy etiud, ktore najbardziej rzucajq, siç w oczy ze wzglçdu 
na charakterystyczny, ekscentryczny ruch. 

Dlatego wielokrotnie spotykam siç z bardzo wqskim poj- 
mowaniem biomechaniki przez osoby, ktore nie przeszly 
przez kompetentny proces nauczania. Jest ono zredukowane 
do wizualnej znajomosci wspomnianych piçciu klasycznych 


etiud. Tym sposobem nawet przez niektorych praktykow 
postrzegane sq jedynie jako powtarzalne, przestylizowane, 
niezbyt wyszukane choreografie, a cata biomechanika jako 
autoteliczna i w tym sensie nieaktualna technika, zdekla- 
sowana zostaje przez duzo nowoczesniejsze metody pracy. 
Sytuacjç tç komplikuje jeszcze, dostçpny od jakiegos czasu 
powszechnie, fragment filmu z lat dwudziestych (a wiçc 
element archiwum odczuwany jako bardzo rzetelny przekaz- 
nik), na ktorym uchwycono kilka etiud biomechanicznych 
(„Cios sztyletem”, „Strzelanie z luku”, „Gra z kamieniem” 
oraz „Pchniçcie nogq przyklçkniçtej figury”, czyli nie-etiuda) 
wykonywanych przez „oryginalny” zespol Meyerholda: 

Irinç Meyerhold (corkç), Zlobina, Gieninç i Swierdlina. Nie 
ma w tym filmie zadnych innych elementow treningu bio- 
mechanicznego, co zdaje siç sugerowac mniej wnikliwym 
widzom, ze „jest tylko tyle”, natomiast bardziej wnikliwym 
odbiorcom nastrçcza pytania o rytmy wykonywanych dzia- 
lañ, ich faktycznq kanonicznosc, przyswojenie przez cialo, 
i moze byc podstawq interesujq,cych poszukiwañ. 

2 . 

Chcialabym w tym miejscu zarysowac inny obraz biome- 
chaniki teatralnej jako czçsci szerszego programu nauczania 
proponowanego przez Meyerholda, ktory wylania siç z dostçp- 
nych dokumentow, czytanych jednak poprzez pryzmat prak- 
tyki. Przyjçcie tej perspektywy ulatwi nam wczytanie siç 
w specyfikç dostçpnych dokumentow. Niemal nie istniej^, 
oficjalne manifesty, wykladnie, refleksje czy inne dokumenty, 
opisujq,ce biomechanikç autorstwa samego Meyerholda, ktory 
w czasach porewolucyjnych prawie zupelnie odszedl od pisa- 
nia, choc jednoczesnie nie byl (inaczej niz np. Grotowski) 
przeciwnikiem dokumentacji praktyki, a w ostatnich latach 
pracy przygotowywaI siç nawet do powo!ania przy teatrze 
wydawnictwa i stworzenia serii broszur poswiçconych 
aktorstwu 12 . Choc bowiem dysponujemy jego wykladami, 
zapisami spotkañ ze studentami, sq to materialy z drugiej 
rçki - stenogramy, notatki, konspekty lub dokumenty o cha- 
rakterze dydaktycznym albo w inny sposob przeznaczone dla 
specyficznej grupy odbiorcow, jakimi byli pracownicy teatru 
Meyerholda lub uczniowie jego szkoly, a wiçc ludzie majqcy 
do czynienia praktycznie z zagadnieniami sztuki aktorskiej, 
a biomechaniki w szczegolnosci 13 . Dokumenty o charakterze 
wykladni komponowane byly przez asystentow Meyerholda, 
a przez niego zatwierdzane, ale niewiele z nich ukazalo siç 
drukiem. Te, ktore siç ukazaly, majq raczej charakter propa- 
gandowy i stawiano im za cel wpisanie dzialania w ideologiç 
toczqcej siç rewolucji, co raczej zaciemnialo mysl praktycznq 
i teatrologiczn^. 

Osobnq, bardzo ciekawq, grupq dokumentow sq, progra- 
my nauczania i konspekty zajçc. Wierzç, ze ich analiza 
pozwala choc w zarysie odtworzyc kontekst, w jakim funk- 
cjonowata biomechanika, jej znaczenie, a niekiedy takze 
sposoby realizacji nieutrwalone przez przekazan^, praktykç. 
Interesujqce sq zwlaszcza trzy z nich, zwiqzane bezposred- 
nio z nauczaniem biomechaniki: 1) Programy dydaktyczne 
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biomechaniki Pañstwowych Eksperymentalnych Warsztatdw 
Teatralnych (GEKTEMAS) i opracowania cwiczeñ dla klas 
biomechanicznych (1927); 2) Programy nauczania Pracowni 
Antropomechanicznej w GEKTEMAS (1927); 3) Program 
Pañstwowych Wyzszych Warsztatow Teatralnych (1922) 14 . 

Od pierwszych samodzielnych prob pracy studyjnej okoio 
1908 roku do zamkniçcia jego teatru, czyli przez niemal 
trzydziesci lat, Wsiewoiod Meyerhold prowadzii dzialania 
o charakterze laboratoryjnym i dydaktycznym, badajqc 
eksperymentalnie kondycjç aktora i sztukç gry aktorskiej. 
Majq,c nieustajqco przed oczami cel w postaci „nowego 
teatru”, rozumial, ze jego bijqcym sercem bçdzie aktor i jego 
dzialanie - w jego koncepcji - przede wszystkim ruchowe. 
Wprawdzie teoretyczne poglqdy na temat „nowego aktora” 
mial dosc sprecyzowane juz okolo 1915 roku, w wyniku 
pierwszych lat pracy tzw. Studia na Borodinskiej (zob. 
Osiñska 2003, s. 191-216), ale przeiozenie ich na funkcjonu- 
jqcy i stabilny program pedagogiczny zajçlo mu kilka kolej- 
nych lat. W roku 1922 sformalizowane zostaly Pañstwowe 
Wyzsze Warsztaty Teatralne (GWYTM). Ich wychowankowie 
mieli wkrotce zasilic szeregi Teatru im. Meyerholda. Od tej 
chwili, mimo zmian nazw i roszad organizacyjnych, mniej 
lub bardziej oficjalnie przy Teatrze Meyerholda stale dzialala 
placowka edukacyjna. 

Proponowany przez Meyerholda program nauczania byl 
szeroki, ale przede wszystkim utylitarny, zawodowy. Trafiali 
do jego szkoly siedemnasto-, osiemnastoletni ludzie z roz- 
nych klas spolecznych, czçsto bez wyksztalcenia, tymczasem 
on chciai wspolpracowac z osobami nie tylko utalentowany- 
mi, ale takze odpowiedzialnymi za swojq tworczosc, a wiçc 
swiadomie i profesjonalnie wladajqcymi swoim materialem 
i narzçdziami, jak rowniez znajomosciq roznych elementow 
skladajq,cych siç na budowq widowiska teatralnego i funk- 
cjonowanie teatru jako instytucji. Edukacja trwala dwa lata 
(czçsto cztery, gdyz wielu wychowankow decydowalo siç 
na kontynuowanie nauki na fakultecie rezyserskim, pracujq,c 
jako aktorzy w teatrze). Przy teatrze dzialalo dziesiçc pracow- 
ni: Antropomechaniczna (cialo i ruch oraz glos), Graficzna, 
Krawiecka, Budowlana, Slusarsko-mechaniczna, Swiatlo- 
-monterska, Akustyczna, Hydro-pirotechniczna, Modelarnia 
i Muzyczna, zajmujqcych siç nie tylko wytwarzaniem rekwi- 
zytow i przygotowaniem innych elementow na potrzeby 
spektakli, ale rowniez prowadzeniem zajçc z wlasciwych 
sobie przedmiotow, a studenci mieli obowiqzek uczestniczyc 
w ich pracach tak na fakultecie rezyserskim, jak i aktorskim 
(Meyerhold. Kistorii..., 1998, s. 26 i nast.). Oprocz tego pro- 
gram nauczania zawieral takze historiç teatru i literatury, 
zasady inscenizacji, eksperymentalnq psychologiç i reflek- 
sologiç (glownie dokonania Pawlowa, Biechtieriewa, Taylora 
i Gastiewa), obowiqzkowe nauki polityczne tamtego okresu, 
jak rowniez zagadnienia zwiq,zane z prawem autorskim 
aktora i rezysera oraz profesjonalnej rekrutacji wspolpra- 
cownikow, jednak to zajçcia muzyczne i przede wszystkim 
ruchowe, w tym biomechanika, zdajq siç zajmowac w nim 
szczegolne miejsce. 


Biomechanika, ktorej poczqtkowo (obok historii teatru 
i zasad inscenizacji) nauczal sam Meyerhold, funkcjonowa- 
la w jego zamysle w otoczeniu rozbudowanego programu 
technik ruchowych, obejmujqcego okolo dwudziestu godzin 
tygodniowo. Program nauczania obejmowai takze teoretycz- 
ne kursy biologii, fizjologii, anatomii i higieny 15 , ktore mialy 
zapewnic nowoczesnq, racjonalnq bazç dla profesjonalnej 
postawy aktora - rozumiejqc odtq,d dzialanie swojego ciaia- 
-materialu, bçdzie on o nie dbal z pieczoiowitosciq mistrza 
rzemieslniczego szanujqcego swoje narzçdzia pracy. W dostçp- 
nych dokumentach wsrod przedmiotow nauczania w bloku 
„Ruch” znalezc mozna: kulturç fizycznq z elementami gimna- 
styki, sport - w szczegolnosci zalecany byl boks, tenis i zeglar- 
stwo (w innych dokumentach mowi siç jeszcze o fechtunku), 
taniec - w tym takze balet klasyczny, zajçcia z „treningu 
rakursu” 16 (cztery godziny w tygodniu) i akrobatyki. Podczas 
zajçc w pracowni muzycznej uczono siç takze stepu i rytmiki 
wedlug systemu Jaques-Dalcroze’a. Biomechanika oraz panto- 
mima (co oznacza, ze w mysleniu Meyerholda byly one odrçb- 
nymi technikami) znajdowaly siq w osobnym bloku zajqc 
zatytulowanym „Koordynacja ” 11 . Na kazdq z nich poswiqcano 
szesc godzin w tygodniu. Jednak w przeciwieñstwie do pan- 
tomimy, zajçcia z biomechaniki pojawiajq siç w programie 
obu lat nauki. Biorqc pod uwagq, ze zajçcia trwaly na ogol 
okolo godziny (czego dowiadujemy siç z przekazu Kustowa), 
studenci zajmowali siç biomechanikq najprawdopodobniej 
codziennie. 

To wszystko kaze siq domyslac, ze biomechanika nie 
byla zaplanowana jako zrodlo sprawnosci fizycznej 
Meyerholdowskiego aktora i ze jej podstawowej funkcji trzeba 
dopatrywac siq gdzie indziej. Jej specjalny status niejedno- 
krotnie podkreslal sam Meyerhold: 

Kultura fizyczna, akrobatyka, taniec, rytmika, boks, fechtu- 
nek - wszystko to sq pozyteczne aktywnosci. ale tylko wtedy 
mog^ one przyniesc pozytek, kiedy bçd^ wprowadzone. jako 
pomocnicze, do kursu „biomechaniki” - podstawowego i nie- 
zbçdnego przedmiotu dla kazdego aktora 18 . 

Na czym wiqc polega szczegolna pozycja i rola biome- 
chaniki w tym kontekscie? Co wnosi ona do tak skonstru- 
owanego programu nauczania albo jakie znaczenie majq 
inne przedmioty, skoro to biomechanika jest podstawowym 
i niezbçdnym przedmiotem nauczania aktora? Sprobujq 
to wyjasnic na przykladzie rekomendowanych przez program 
Meyerholdowskiej szkoly dyscyplin sportowych. 

W dokumencie Programy dydaktyczne biomechaniki 
Pañstwowych Eksperymentalnych Warsztatow Teatralnych 
(GEKTEMAS) i opracowania cwiczeñ dla klas biomechanicz- 
nych w mozemy przeczytac, ze biomechaniczne cwiczenia 
majq na celu rozwinqc w aktorze: 

a) odczucie rownowagi i srodka ciqzkosci w sobie oraz 
w przestrzeni wokol siebie; 

b) koordynacjç z przestrzeniq sceny, partnerem 
i rekwizytem; 
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c) fizycznq (odmchowq) pobudliwosc (szybkq reakcjç 
na zadanie od rezysera), 

Jesli przez moment pominiemy zagadnienie sprawnosci fizycz- 
nej i potraktujemy wspomniane wczesniej dyscypliny sporto- 
we nie jako zrodio doswiadczeñ cielesnych i percepcyjnych, 
dostrzezemy, ze kazda nich dostarcza innych bodzcow. Boks 
wymaga obserwacji ciala przeciwnika i zaznajamia doglçbnie 
z zasadq. akcji, reakcji i kontrakcji, jest oparty na starciu, opo- 
zycji, pojedynku. Tenis wymaga refleksu, a koordynacjç wla- 
snych dzialañ wobec dzialañ partnera wprowadza w kontekst 
wiçkszej przestrzeni, zmienia doznania wzrokowe i wymusza 
myslenie antycypujqce w czasie i przestrzeni, np. by wiedziec, 
w ilu krokach znajdziemy siç przy pilce, dodatkowo jest fizycz- 
nym doswiadczeniem pracy z przedmiotem (rakieta, pilka). 
Zeglowanie - jesli uprawiane jest samodzielnie, daje niezrowna- 
ne wrazenia dotyczqce rownowagi, jak rowniez odnajdywania 
srodka ciçzkosci swojego i przedmiotu w przestrzeni; jesli upra- 
wiane jest zespolowo, jest lekcjq koordynacji, wspoipracy, dzia- 
lania w ograniczonej przestrzeni, jak rowniez balansu ciçzarem 
w grupie. Czy zatem same te sporty nie wystarczylyby do nauki 
zalecanych przez Meyerholda umiejçtnosci? Czy biomechanika 
jest konieczna? Odpowiedz na to pytanie podsunçio mi inne 
doswiadczenie, ktore stalo siç moim udzialem podczas pracy ze 
studentami Szkoly Filmowej w Lodzi. 

Studenci skarzyli siç, ze mimo wielu godzin poswiçcanych 
na zajçcia muzyczne i fizyczne, nie potrafiq na scenie polq- 
czyc swoich umiejçtnosci ruchowych z werbalnymi i wokal- 
nymi. Nie mieli wzorca, dziçki ktoremu mogliby zintegrowac 
rozdzielne i heterogeniczne doswiadczenia. Wedlug mnie, 
biomechanika oferuje takq wlasnie integracjç. Najprostszym 
wytiumaczeniem bçdzie moze stwierdzenie oczywistosci - 
ze w odroznieniu od innych technik ruchu i przedmiotow 
nauczania biomechanika jest treningiem aktorskim/teatral- 
nym. Co to znaczy? 

W tekscie Biomechanika - trening aktorski w paradygmacie 
przygotowanego doswiadczenia (Jabloñska, 2014b) pisalam juz, 
ze jej specyfika (specyfika wiçkszosci treningow aktorskich) 
polega na modelowaniu doswiadczenia - doprecyzujmy - 
zawodowego w praktyce wykonawczej poprzez wymuszanie 
specyficznego rodzaju skupienia oraz aktywnej poznawczej 
postawy aktora, dziçki ktorym pozyskuje on ucielesnionq 
wiedzq dotyczqcq. jego zawodu. Zrodlem tej wiedzy nie moze 
byc zaden sport ani taniec. Jak slusznie twierdzil Jacques 
Lecoq i wielokrotnie w roznych formach powtarzai sam 
Meyerhold: „Instruktorzy kultury fizycznej nie wychodzq 
na scenç, my - tak”. Pozostale dyscypliny sq zatem uzyteczne 
w procesie edukacji, poniewaz wyrabiajq czasochlonnq kon- 
dycjç fizycznq, a dobrze dobrane, mogq dodatkowo dostarczac 
wrazeñ psychomotorycznych (rownie czasochlonnych), ktore 
nastçpnie podczas zajçc z biomechaniki zostajq spozytkowane 
jako material pamiçci ciala, rezerwuar odruchow i nawy- 
kow miqsniowycli, „zasilajqc” doswiadczenie o charakterze 
teatralnym. Ponizej przytaczam w pelnym brzmieniu doku- 
ment: Programy dydaktyczne biomechaniki Panstwowych 
Eksperymentalnych Warsztatow Teatralnych (GEKTEMAS] 


i opracowywania cwiczeñ dla klas biomechanicznych 20 , 
by na jego przykladzie pokazac, jak przedmioty nauczane 
w szerszym programie warsztatow odbijajq siç echem w pro- 
gramie biomechaniki i jak sq w tej technice pozytkowane. 

PROGRAM BIOMECHANIKI 
Pierwszy rok nauczania 

1. Trening w roznorodnych dziedzinach sportu i gimnasty- 
ki. Aktor powinien znac i studiowac rozne typy ruchu, nie 
wolno w niczym zatrzymywac siç na dluzej, by nie rozwinqc 
u siebie ciçzkich miçsni, przeszkadzaj^cych lekkosci i swo- 
bodzie ruchu. (Przyklad: aktor japoñski.) 

2. Biomechaniczna gimnastyka stawia sobie za cel rozwin^c 
w aktorze: 

a) ptynne i lekkie ruchy (legato); 

b) ostre, szybkie i wyrazne (staccato); stara siç dac mozliwosc 
zwiçkszenia diapazonu w ruchach. 

3. Biomechaniczne cwiczenia maj^ na celu rozwinqc 
w aktorze: 

a) odczucie rownowagi i srodka ciçzkosci w sobie oraz 
w przestrzeni wokol siebie; 

b) koordynacjç z przestrzeni^ sceny, partnerem i rekwizytem; 

c) fizyczn^ (odruchowq) pobudliwosc (szybk^ reakcjç 

na zadanie od rezysera), zachowuj^c tym samym zdrowq psy- 
chikç i uklad nerwowy aktora; 

d) wychowac w trenuj^cym rezysera (kontrolera swojego 
materialu) w koordynacji z przestrzeni^ sceny, partnerem, 
kostiumem i rekwizytem. 

BIOMECHANICZNA GIMNASTYKA 

Ustawienie korpusu i koñczyn. 

a) Ustawienie korpusu 

1. Sklony powolne i szybkie we wszystkich kierunkach. 

2. Przysiady ze schowanymi posladkami. 

3. Praca nad brzuchem i przepon^. 

4. Praca nad ramionami. 

b) Ustawienie gtowy. rgk i nog. 

1. Praca nad szyj^. Balans z pilk^. Skrçty wolne i szybkie. 

2 . Rçce i palce. Zonglerka kijkami. 

3. Nogi: wyprosty nog, szybkie zgrupowania 21 , bieg, przy- 
siady, charleston; stopy. Balans z pilk^ na nodze, z kijkiem 
na nodze. 

Elementy cwiczeñ biomechanicznych 
Oddzielny trening nad cwiczeniami. 

1. Stojka [staniej 

2. Chodzenie. 

3. Bieg. 

4. Pady. 

5. Zgrupowanie. 

6 . Rzut dyskiem, wloczni^, kul^. 

7. Dotykanie rçkami i glowq do nog. 

8 . Ustawianie w rakursach. 
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Cwiczenia biomechaniczne. 

Rozwiniçcie uwagi, koordynacji i pobudzenia odruchowego. 

1 . Luk. 

2. Kamieñ. 

3. Upadanie i chwytanie. 

4. Cios sztyletem. 

5. Uderzenie klçcz^cej figury. 

6 . Policzkowanie. 

7. z „D.E.” (tytul spektaklu - MJ) 

AKTOR 

A. Material fA .l 

1. Cialo: 

a) tulow (bez koñczyn); 

b) koñczyny (rçce i nogi); 

c) glowa (twarz, oczy, usta). 

2 . Glos i wymowa 

B. Biomechanika 

I. Charakter biologicznych ruchow i czynow zalezy od biolo- 
gicznej budowy organizmu. 

a) Organizm czlowieka jako automotor. 

b) Akty wtornie automatyczne. 

c) Mimetyzm i jego biologiczne znaczenie (Biechtieriew). 

d) Ludzkie czynnosci motoryczne. 

dl) Ruch oddzielnych narzqdow (drzenie lub unerwienie 
miçsni, obracanie oczu, ruchy mimiczne rqk ludzkich, nog, 
oddzielnych grup miçsni). 

d2) Zlozony ruch calego organizmu lub lañcuch dzialañ 
(przemieszczanie siç calego organizmu. chodzenie. bie- 
ganie, czytanie, pisanie, przenoszenie ciçzarow, skompli- 
kowane ruchy, ktore skladaj^ siç na okreslon^ pracç (akty 
dzialania). 

e) Akty abstynencji (niedzialania), zewnçtrznie pozbawione 
charakteru motorycznego lub daj^ce efekty ruchowe w nie- 
rzucaj^cym siç w oczy rozmiarze (cierpliwe znoszenie cio- 
sow, akty powstrzymania siç od czynnego oporu itd.). 

f) Gra jako roztadowanie nadmiaru energii. 

g) Receptory, przewodniki, efektory. 

h) Badanie mechanizmu reakcji ukladu nerwowego. 

i) Reakcje psychiczne jako przedmiot nauk przyrodniczych. 

j) Zjawiska psychiczne to proste reakcje fizykochemiczne 

w postaci: tropizmow. reakcji organizmu lub odruchow czy- 
sto fizjologicznych. 

k) Odruch, instynkt. 

l) Odruchy, ich zwi^zek, spojnosc, wspolzaleznosc. 

m) Mechanizacja (dzialania nieswiadomie-nawykowe). 

n) Normalizacja fizyczna i odruchowa. 

o) Wplyw dzwiçkowego pobudzenia (rola krzykow w czasie 
intensywnego dzialania). 

p) Ruch i tlo muzyczne (struktura partytury ruchow 
w odniesieniu do danej partytury muzycznej zgodnie 

z prawami kontrapunktu lub struktura partytury muzycz- 
nej w stosunku do danej partytury ruchow - wedlug tych 
samych praw). 

r) Miara i rytm. 


II. Mimetyzm 

a) Badanie ruchow miçsniowych przez aktora (kierunek. sila 
wytwarzana przez ruch nacisku lub trakcji, rozci^ganie - 
dlugosc sciezki). 

b) Ruch tulowia, ramion, nog, glowy (srodek rownowagi, 
rakursy). 

c) Racjonalizacja ruchow. 

d) Znak otkazu. 22 

e) Tempa ruchu. 

f) Legato, staccato. 

g) Gest jako wynik ruchu. 

h) Duzy i maly gest. 

i) Prawa koordynacji ciala i przedmiotow zewnçtrznych 
wobec niego; ciala i przedmiotow w rçkach aktorow (zongler- 
ka); ciala i stroju, ktory go odziewa. 

j) Prawa koordynacji czasu i przestrzeni. 

k) Geometryzacja. 

l) Prawa parzystych i nieparzystych. 

m) Prawa projektowania. 

n) Taniec. 

o) Akrobatyka. 

p) Zarty charakterystyczne dla teatru. 

r) Ekscentryzm. 

s) Concepts manuels („koncepty manualne”). 

t) SIowo-ruch. 

GRA 

1. Trzy systemy gry (wnçtrze, przezywanie, 
biomechani[cznyj) 

2. [Rysunek, pominiçto]. 

3. [Rysunek, pominiçtoj. 

4. Emploi (warunki naturalne. sceniczne funkcje). 

5. Groteska. 

6 . Improwizacja. 

7. Aktor i widz. 

8 . Zespol. 

9. Dziennik. 

ZNACZENIE DOSWIADCZENIA. STUDIOWANIE 

1. Badanie tematu wedlug zrodel. 

2. Badanie szkol i kierunkow (style). 

3. Badanie sposobow grania w roznych szkolach. 

ORGANIZACJA PRACY 

1 . Warsztat aktora [miejsce pracy - MJ]. 

2. Prozodiezda [stroj roboczy - MJ]. 

3. Sprzçt. 

4. Partytura aktora. 

a) Pomysl wyjsciowy. 

b) Pomysl finalny. 

5. Dziennik. 

6 . Rezim (proby. spektakle). 

7. Praca nad rol^. 
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Zajçcia sportowe, jak probowa!am pokazac, byiy w zamysle 
zrodlem doswiadczeñ psychomotorycznych i percepcji wzro- 
kowej. Na tej samej zasadzie balet klasyczny, taniec, rytmika, 
gimnastyka i umuzycznienie zasilaly doswiadczanym ciele- 
snie materialem informacyjnym biomechaniczne opracowanie 
takich zagadnieñ jak: „z!ozony ruch caiego organizmu lub 
iañcucha dziaiañ”, „badanie ruchow miçsniowych przez akto- 
ra, rozciqganie - dlugosc sciezki” (balet), „tempa ruchu, lega- 
to, staccato” (balet, taniec, rytmika), „wplyw dzwiçkowego 
pobudzenia”, „ruch i tio muzyczne”, „miara i rytm” (recytacja, 
rytmika, spiew, taniec), ktore odnajdujemy w powyzszym 
konspekcie w bloku „B. Biomechanika”, poswiçconym charak- 
terowi ruchu oraz kompozycji. 

Biomechanika dziala tu zatem jak platforma, gdzie wszyst- 
kie cenne doswiadczenia propriocepcyjne i psychomotorycz- 
ne pochodzq.ce z roznych dyscyplin ruchu i pracy z glosem 
zostajq skonsolidowane, przetransponowane w kontekst 
teatru i powtorzone jako doswiadczenie integrujqce dotych- 
czasowq wiedzq w wiedzq uzytecznq zawodowo. Ryzykujqc 
uproszczenie, powiem, ze ta swoista translacja polega 
na przekomponowaniu doswiadczenia w formq przystajq- 
cq do sytuacji, w jakiej bçdzie siq ono pojawiaio ponownie 
w praktyce teatralnej: zmieniona zostaje rama percepcyjna 
- z modusu zycia i postrzegania rzeczywistosci na modus 
gry 23 , a doswiadczenie uzyskuje walory dramatyczne: fabu- 
Iq i celowq kompozycjç. Nie chodzi tu jednak o „odegranie 
sytuacji” ani tym bardziej o „nasladowanie zycia”, ale o swia- 
dome tworzenie ekspresyjnych partytur ruchowych poprzez 
konceptualne komponowanie ruchu w oparciu o jego walory 
estetyczne, dynamiczne itp. 

Cwiczenia biomechaniczne — etiudy (ktore mozna tez 
rozumiec jako etap przejsciowy pomiçdzy doswiadczeniem 
zyciowym a wlasnq tworczosciq) na bardzo wielu poziomach 
sq skonstruowane dramatycznie - poczqwszy od najbardziej 
fundamentalnej zasady frazowania ruchu, ktory ma poczqtek, 
srodek i koniec: otkaz, posyl, stojka. Wiedza, ktorq zdoby wa 
siç, praktykujqc biomechanikç, jest przyswojonq glçboko, 
bo ucielesnionq, wiedzq z zakresu dramaturgii - i mam 
tu na mysli zarowno dramaturgiç rozumianq jako przebieg 
fabuly i akcji, jak rowniez jako kompozycjç napiçc i rozluz- 
nieñ oddzialujqcych na wrazliwosc tak aktora, jak i odbiorcy 
(zob. powyzej „B. Biomechanika, cz. II Mimetyzm”). Tworzone 
byly jako ilustracja zagadnieñ i zasad kompozycji, ktorych 
mialy nauczac. 

Nawet pobiezna lektura tego konspektu pozwala siq zorien- 
towac, ze zadania i zagadnienia w nim przedstawione suk- 
cesywnie narastajq i komplikujq siq. Trzeba tez zauwazyc, 
ze czqsc pod nazwq „Biomechaniczna gimnastyka”, obejmu- 
jqca „Ustawienie korpusu i koñczyn”, „Elementy cwiczeñ 
biomechanicznych” i „Cwiczenia biomechaniczne”, odzwier- 
ciedla opisany wczesniej przebieg zajçc stosowany przez 
Kustowa, a obecnie takze Lewiñskiego i Bogdanowa. Ten 
wazny fakt pozwala nam siq domyslac, ze praktyka byla bazq 
nabudowywania wiedzy stopniowo: poczqwszy od najbardziej 
podstawowych cwiczeñ fizycznych i doswiadczeñ cielesnycli 


az do zagadnieñ kompozycji i koordynacji, a nastqpnie two- 
rzenia roli i organizacji pracy. Analizujqc zachowane w archi- 
wum szczegolowe opisy cwiczeñ 24 oraz wspomnienia aktorow 
(zob.: Garin, 1974, s. 25 i nast.), mozna stwierdzic, ze do kaz- 
dego zagadnienia dobrane byly odpowiednie cwiczenia lub 
fragmenty dzialañ ze spektakli, rozktadane do podstaw, 
by mogly siç stac powtarzalnym materialem cwiczeniowym. 
Podczas nauczania etiud biomechanicznych zwracano uwagq 
na momenty, w ktorych sq one odzwierciedleniem konkret- 
nych zasad, by kazdy kolejny poziom wiedzy mial uzasadnie- 
nie w fizycznym doswiadczeniu. Przykladem realizacji zasad 
kompozycji w konkretnych elementach etiudy niech bçdzie 
powtorzenie dzialania w etiudzie „Policzkowanie”, ktore 
odnosi siq do zasady „parzystych i nieparzystych”, czy sam 
ruch rçki zmierzajqcej do twarzy wykonany najpierw lega- 
to jako proba i staccato jako faktyczny cios. Tak wiqc aktor, 
zanim przeszedl do improwizacji i budowania roli, byl zapo- 
znawany z zasadami kompozycji na podstawie istniejqcych 
wzorcowych cwiczeñ, a jeszcze wczesniej mial mozliwosc 
sprawdzenia i zrozumienia dzialania swojego ciala, ktore 
ma stuzyc do odtwarzania, a nastçpnie budowania kolejnych 
kompozycji. My tymczasem, dziçki zachowanej tradycji cie- 
lesnej, otrzymujemy wglqd w sposob realizacji tej koncepcji. 
Mowiqc prosciej, mamy do dyspozycji doswiadczalny efekt, 
a pochylenie siq nad zapisanymi programami nauczania 
i wykonanie pracy myslowej „wstecz” pozwoli nam zrozu- 
miec, jak zostal on osiqgniqty i jak byl zbudowany caly ten 
proces edukacji. 

Blok „B. Biomechanika” to chyba najbardziej fascynujqca 
czçsc konspektu, ktora pokazuje zaawansowanq i precyzyj- 
nq mysl o ciele w dzialaniu teatralnym, stojqcq za powo- 
laniem do istnienia tego programu. Czçsc pierwsza tego 
bloku „1. Charakter biologicznych ruchow i czynow zalezy 
od biologicznej budowy organizmu” realizuje bowiem 
realne zagadnienia biomechaniki medycznej w kontekscie 
performatywnym, czyniqc z biomechaniki teatralnej nie 
tyle nazwq wlasnq pewnej praktyki, ile powaznq probq 
uscislenia odrçbnej dyscypliny wiedzy. Tymczasem czqsc 
druga, „Mimetyzm”, zbiera zasady kompozycyjne, poczqw- 
szy od ustawienia czçsci ciata w rakursie po „chwyty” 
teatralne („zarty charakterystyczne dla teatru, ekscentryzm, 
concepts manuels” - zapewne pozostalosc jeszcze z czasow 
Studia na Borodiñskiej, kiedy grupa Meyerholda zajmowala 
siç odtwarzaniem scenariuszy komedii dell’arte lub wybor 
„uzytecznych” konceptow cyrkowych, elementow klowna- 
dy) i techniki Iqczenia ruchu ze slowem, tworzqc ni mniej, 
ni wiqcej, tylko katalog z odpowiedziami na pytanie, jak 
budowac dzialanie cielesne w teatrze. 

Meyerhold w sposob swiadomy i jawny poslugiwaI siq 
osiqgniqciami epok minionych, epok „prawdziwie teatral- 
nych”. Jego zaslugq jest wprowadzenie porzqdku i systema- 
tyki do zbioru pozornie powszechnie znanycli dzialañ oraz 
konkretne nazwanie i omowienie zjawisk i praktyk znanych 
dotqd „wtajemniczonym” i przekazywanych (lub nie) z poko- 
lenia na pokolenie aktorskie, a stanowiqcych nagromadzonq 
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przez lata praktyczn^ wiedzç i mqdrosc zawodu. Bylo to oczy- 
wiste juz dla jego uczniow: 

Biomechanika, jak zwykle u Meyerholda, to uporz^dkowanie 
czysto empirycznego doswiadczenia. Meyerhold, biyskotliwy 
aktor, porusza siç po mistrzowsku, zwrocil on uwagç na pewne 
prawidlowosci, zgodnie z ktorymi manifestuje siebie, i znale- 
zione utwierdzil jako prawidla charakterystyczne dla przedsta- 
wieñ ekspresywnych. Przy czym w zasadach, ktore opracowal, 
nie jest oryginalny w tym sensie, ze ich nie wymyslil, ponie- 
waz w rzeczywistosci poslugiwali siç nimi wszyscy wielcy 
aktorzy z roznych okresow historii. Niektorzy je formulowali, 
inni nie, jeszcze inni wyprowadzali ze swoich spostrzezeñ 
spojny system (S. Eisenstein, cyt. za: Garin, 1974, s. 39). 

W takim ujçciu, jakie wylania siç z lektury programow 
nauczania Meyerholdowskiej szkoly, biomechanika nie jest 
tylko ekscentryczn^ gimnastyk^, ale stanowi cielesnq pod- 
stawç „systemu biomechanicznego” lub „biomechanicznego 
sposobu gry” i udziela nazwy sposobowi myslenia o aktorstwie 
oraz opartym na nim teatrze - „nowym teatrze” Meyerholda. 
Zaryzykowaiabym stwierdzenie, ze patrzymy tu na zaawan- 
sowany projekt dramatycznego teatru fizycznego, w ktorym 
budowanie roli w repertuarze dramatycznym polega na two- 
rzeniu partytury ruchowej, ale w odroznieniu od koncepcji 
Grotowskiego (rozwijajqcego koncepcjç dzialañ fizycznycli 
Stanislawskiego), budowanie partytury nie polega na fiksowa- 
niu fizycznej reakcji organizmu wyniklej z „naturalnych prze- 
zyc”, lecz na swiadomym, konceptualnym projektowaniu ruchu 
z wykorzystaniem zasad kompozycji. Przelomowosc i wartosc 
tego projektu polega zas na jego precyzji, systemowej niemal 
komplementarnosci i brawurowej (nawet jesli niedokoñczonej) 
realizacji. Gimnastyka biomechaniczna dostarcza nam dowo- 
dow na to, ze byl to projekt oparty na praktyce cielesnej. 

Chcialabym jeszcze zwrocic uwagç na punkty fragmentu 
zatytulowanego „Organizacja pracy”, ktore wykraczajq. poza 
zagadnienia psychomotorycznego odczuwania wlasnego ciata 
i pokazuj^, ze projekt Meyerholda rozci^gal siç na caly proces 
produkcji teatralnej, obejmujqc wszystkie aspekty tworzenia 
teatru cialem. Zq.dajqc od swoich aktorow przede wszystkim 
hiperswiadomosci oraz profesjonalnej odpowiedzialnosci 
za powierzonq im czçsc wspolnego dziela teatralnego, pozwa- 
lal mlodym aktorom zapoznac siç takze z praktycznymi 
narzçdziami i technikami organizacji pracy, az do takich 
szczegolow jak prowadzenie dziennika i tworzenie miejsca 
pracy (Meyerhold zalecal aktorom, zeby mieli osobny pokoj 
pracy - na poly gabinet, na poly silowniç, gdzie aktor moglby 
oddawac siç lekturze, cwiczyc wymowç, ale takze doskonalic 
siç w zonglerce czy balansie, nad ktorymi nalezy pracowac 
codziennie). U podloza biomechaniki lezy bowiem przekona- 
nie o koniecznosci transparentnosci zawodu w jego wymiarze 
rzemieslniczym. 

Biomechanika wykrystalizowala siç na skutek poszuki- 
wañ nowego systemu wychowania aktora. Meyerholda nie 


zadowalal poziom ogolnej kultury aktorskiej. Wzmacnialo siç 
jego przekonanie o koniecznosci likwidacji na poly kaplañ- 
skiego, na poly mistycznego stosunku do procesu tworczosci 
aktora, zwlaszcza w okresie stworzenia postaci, roli (Garin, 
1974, s. 30). 

Takiemu nastawieniu sprzyjalo uwarunkowanie spolecz- 
ne owego czasu, dyskurs rewolucyjny, postulaty rownosci 
i powszechnej dostçpnosci dobr, wczesniej przeznaczonycli 
dla elit. Biomechanika byla wiçc konstruowana tak, by mogla 
sama stanowic swoj wlasny wykiad: 

Wiele rzeczy jest dla mnie jeszcze niejasne. Mamy u siebie 
laboratorium naukowo-badawcze, ktore teraz prowadzi 
swoj 4 wstçpn^ pracç, ale praca trwa i oczywiscie ono takze 
d^zy do stworzenia jakiegos dokumentu. My go jednak nie 
nazwiemy tak elegancko, jak to robi Konstantin Siergiejewicz 
[Stanislawski - MJ) - „systemem”. Jestesmy skromniejsi, 
nazwiemy ten dokument podrçcznikiem nieodzownym dla 
aktora i rezysera. Chcemy stworzyc szereg prawidel, szereg 
aksjomatow, pokazac szereg cwiczeñ niezbçdnych, hy opano- 
wac ten przedmiot (Meyerhold. Kistoñi..., 1998, s. 67). 

Dlatego tez na zakoñczenie chcialabym wyrazic prze- 
konanie, ze ograniczona forma biomechaniki, jakq dyspo- 
nujemy dzis, nie musi byc muzealnym artefaktem. Dziçki 
zachowanym archiwom mamy dostçp do Meyerholdowskiej 
koncepcji, zas zamkniçte w cwiczeniach doswiadczenia 
psychomotoryczne wymagajq. tylko wlasciwej postawy, 
by mogly zostac zaktualizowane. Biomechanika potrakto- 
wana zgodnie z propozycj^. Doroty Sajewskiej, wyrazonej 
w ksiqzce Nekroperformans (zob.: Sajewska, 2016, s. 63-78), 
jako praktyka ucielesniona i jednoczesnie struktura episte- 
mologiczna, dajqca narzçdzia do zrozumienia jej wiasnych 
zasad i uwarunkowañ na poziomie meta-, pozwala, byc moze, 
na rozwiniçcie na nowo posiadanej ograniczonej formy lub 
powtorzenie gestu Meyerholda - na stworzenie wlasnego pro- 
jektu eksperymentalno-edukacyjno-artystycznego na miarç 
naszych potrzeb estetycznych i spoiecznych. ■ 

1 Praktycznq znajomosc biomechaniki zawdziçczam treningom 
w latach 2005-2018 pod okiem zarowno Giennadija Bogdanowa: 
udzial w sesji ISTA 2005 Wroclaw-Krzyzowa, kurs pierwszego 
poziomu i kurs dopeiniajqcy w Centro Internazionale Studi di 
Biomeccanica Teatralne di Mejerchol’d, warsztaty „jednorazowe” 
(tydzieñ lub dziesiçc dni) prowadzone przez niego we Wroclawiu 

1 Bydgoszczy, jak i Aleksieja Lewiñskiego: warsztaty „jednorazowe” 

(od czterech do siedmiu dni) prowadzone przez niego w Moskwie, 
Wroclawiu, Poznaniu. 

2 W niniejszym opracowaniu postiiguje sig zarowno pozycjami 
ksi^zkowymi w jgzykn rosyjskim i polskim - tu na pierwszym miej- 
scu najrzetelniej udokumentowane prace Katarzyny Osiñskiej (zob. 
Bibliografia), jak i niepublikowanymi dokumentami z archiwum 
Meyerholda i Teatru im. Meyerholda, znajdujacymi sig obecnie 

w Rosyjskim Pañstwowym Archiwum Literatury i Sztuki (Rossijskij 
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Gosudarstwiennyj Archiw Literatury i Iskustwa, RGALI) w Moskwie. 
Przektad i opracowanie dokumentow rosyjskojçzycznych, jesli nie 
zaznaczono inaczej, moje - MJ. 

3 Okolicznosci smierci Meyerholda, w tym doktadna dzienna data, 
zostaly ujawnione dopiero w 1988 roku, kiedy KGB pozwoli!o jego 
wnuczce, Marii Aleksiejewnie VValentiej, na zapoznanie siç z doku- 
mentacjq. procesu. 

4 Na przyklad Lew Swierdlin przez lata pracowal w Teatrze 
im. Wachtangowa, w ktorym w latach czterdziestych z aktora- 
mi pracowal takze Nikolaj Kustow, co potwierdza m.in. Galina 
L. Konowalowa, pracuj^ca w Teatrze im. Wachtangowa od 1938 
roku: „W tej szkole, prawdç powiedziawszy, nie uczylismy siç 
zadnych przedmiotow ogolnego wyksztalcenia. Mielismy historiç 
walki klasowej, ktorej uczyla maleñka Galina Kogan, cale zycie 
uczylam siç o drugim zjezdzie partii, kiedy bolszewicy i miensze- 
wicy siç rozeszli i dzis mogç powiedziec, ze nic wiqcej nie wiem. 

Ale mielismy rytmikç, biomechanikç, ktorej uczyl nas Nikolaj G. 
Kustow z Teatru Meyerholda. Fragmenty cwiczylam z Rubenem 
Nikolajewiczem Simonowem, pracowalismy przez dlugi czas, 

a nastçpnie pokazy walismy fragment - taka to byla szkola, poniewaz 
my caly czas krçcilismy siç przy teatrze, przez calq. dobç, to skla- 
dalo siç na naszq. edukacjç”. (za: Zaslawskij, b.r.). Takze Zosima 
Zlobin po powrocie z Syberii w latach szescdziesi^tych prowadziI 
zajçcia z biomechaniki. Wsrod jego wychowankow jest jeden z naj- 
slynniejszych pedagogow ruchu scenicznego i plastycznej ekspresji 
aktora w Rosji, Andriej Droznin, ktory podkreslajq.c wagç tradycji 
Meyerholda, jest przekonany, ze wiele z odkrytych przez niego zasad 
mozna znalezc u bardziej inspirujq.cego Stanislawskiego, ktoremu 
Zlobin przekazywal zasady biomechaniki. Tymczasem mechanicz- 
ne powtarzanie techniki Meyerholda jest jalowe, a sama estetyka 
przestarzata. Posiadajq.c wiçc cielesne doswiadczenie biomechaniki 
postanowil on pracowac samodzielnie. Obecnie jego osiq.gniçcia sta- 
nowiq. podstawç programu nauczania ruchu scenicznego w Szkole 
im. Szczukina (przy Teatrze im. Wachtangowa). Skupiajq.c siç w tym 
opracowaniu na bezposrednim repertuarowym i archiwalnym prze- 
kazie biomechaniki, pozostawiam ten wq.tek inspiracji i permutacji 
jako szalenie interesujq.cy, ale poboczny (szczegolowo na ten temat 
zob. K. Osiñska, 2009, s. 184 i nast.). Tym sposobem pelne przesle- 
dzenie rozpowszechniania siç idei treningowych Meyrholda jest 
niemozliwe, choc rozmaite elementy roznych stylow i programow 
edukacyjnych zdajq siç niekiedy intrygujq.co pokrewne. Tyle tylko, 
ze pokrewne z czym? ktory przekaz mozemy uznac za wlasciwy? 
jaki byl prawdziwy chronologiczny kierunek inspiracji? - te pytania 
ze wzglçdu na opoznionq. introdukcjç materiaIow pojawiajq. siç z tylu 
glowy kazdego odpowiedzialnego badacza spuscizny Meyerholda, 
a Maria Shevtsova podczas swojego wystq.pienia na konferencji 
„Praktyki teatralne Wsiewoloda Meyerholda” (Instytut im. Jerzego 
Grotowskiego, Wroclaw 2013) proponowala postrzegac je raczej jako 
fallout, osad opadaj^cy w sposob rozproszony po wybuchu silnego 
ladunku. 

5 Etiuda biomechaniczna - kanoniczne cwiczenie, skonstruowa- 
ne wedlug zasad kompozycyjnych biomechaniki, przeznaczone 
do precyzyjnego wykonania. Na temat samego okreslenia „etiuda” 
w biomechanice istniejq. kontrowersje, gdyz w dokumentach siç ono 
nie pojawia. Weszlo do uzycia najprawdopodobniej pozniej wraz 


z kolejnym „pokoleniem” nauczycieli dla rozroznienia pomiçdzy 
cwiczeniami rozgrzewkowymi, sprawnosciowymi, cwiczeniami z kij- 
kiem i pilkq a fabularyzowanymi cwiczeniami-scenkami, czyli tym, 
co dzis rozumiemy pod pojçciem etiudy biomechanicznej. Byc moze 
jego zrodlem jest lubiane przez Meyerholda porownanie cwiczeñ bio- 
mechanicznych do etiud fortepianowych Carla Czernego, ktore sluzq. 
wprawkom technicznym. W niniejszym tekscie okreslenie „etiuda” 
funkcjonuje wymiennie z okresleniem „cwiczenie biomechaniczne”. 
Zob. Krotka gra, 2014. 

6 Tu potrzebnych jest kilka wyjasnieñ. Wymieniona przez 
Bogdanowa liczba cwiczeñ budzi podejrzenie o pomylkç w zapisie 
lub przejçzyczenie. W dokumentacji Laboratorium Biomechaniki, 
czyli swoistej katedry w szkole dzialaj^cej przy Teatrze 

im. Meyerholda, znajdujemy dokumenty poswiadczajq.ce 22 cwicze- 
nia (bez rozroznienia na cwiczenia i etiudy, zob. przypis nr 5) oraz 
wykaz cwiczeñ na zaliczenie przedmiotu - 11 lub 12, i ta liczba 
najczçsciej powtarza siq w stenogramach rozmow i w artykulach. 

Nie wiemy, czy Bogdanow, a docelowo Kustow, mial w tym miejscu 
na mysli domkniqte etiudy, czy raczej fizyczne struktury, ktorymi 
poslugiwano siq w pracy. Liczbç 200 - ktor^ nalezy raczej traktowac 
jako figurç mowy i zaokrq.glenie - potwierdza jednak np. wypowiedz 
Meyerholda zapisana w stenogramie z konferencji, jakq odbyl z pra- 
cownikami swojego teatru w 1933 roku, gdzie wyrazil pragnienie 
posiadania wlasnego instytutu naukowego na wzor Centralnego 
Instytutu Pracy Aleksieja Gastiewa, w ktorym moglby wraz zespolem 
wypracowac setki cwiczeñ biomechanicznych (RGALI f. 963 op. 1, 
jed. chr. 58), co ma sens dla zywej, rozwijajq.cej siç techniki, jakq. byla 
wtedy biomechanika. 

7 2. Kongrefi der EMF, Akademie der Kunste Berlin 1993, http://archiv. 
mimecentrum.de/videos/MCB-SV-1473 [dostqp: 29 XI 2017]. Dyskusja 
pomiçdzy wspomnianymi osobami, zapisana na filmie takze wnosi 
ciekawe informacje do omawianego tematu. Mel Gordon (amerykañski 
badacz, wspolautor ksiazki Meyerhold, Eisenstein and Biomechanics: 
Actor Training in Revolutionary Russia) podejmuje tam na przyklad 
temat roznic w transmisji cielesnej praktyki w zaleznosci od kraju, 

z ktorego pochodzi uczeñ i panujq.cego w nim fizycznego tonusu, oraz 
ogolnego cielesnego rozwoju i doswiadczenia ucznia. Sq. to zagadnie- 
nia z calq. pewnosciq. mieszcz^ce siq w szeroko pojçtym temacie tego 
tekstu, ale obecnie wykraczajq.ce poza przyjçte ramy opracowania. 

8 Wspolpracowal ze Stellq Ogankovq., ktora byla aktorkq w teatrze 
Meyerholda w latach 1922-1924, po czym wyemigrowala do USA. 

9 W tym miejscu muszq poruszyc pewnq. kwestiq przekazu archiwal- 
nego. Kazimierz Braun (zob.: Braun, 1984) opublikowal „dokladny 
opis etiud biomechanicznych Meyerholda wg «The Drama Review» 

t. 57”. Artykul Mela Gordona Meyerhold’s Biomechanics opublikowany 
w 1974 roku, stworzony we wspolpracy ze Stellq. Ogankovq., wtedy 
okolo siedemdziesiq.cioletni^, byl pierwszym szczegolowym opisem 
techniki od momentu likwidacji Teatru im. Meyerholda w 1938. 
Zamieszczone sq. tam opisy trzynastu biomechanicznych etiud i, 
jak podaje Braun za Gordonem, jest to „czqsciowa rekonstrukcja 
trzynastu Biomechanik Meyerholda [...] oparta na publikowanych 
i niepublikowanych relacjach czlonkow i obserwatorow warsztatow 
aktorskich Meyerholda” (Braun, 1984, s. 319). Zapisy te sq. wiqc wyni- 
kiem przekazu ustnego, probq. zapisu pamiçci fizycznego doswiad- 
czenia. Przy porownaniu z zapisami etiud, ktore mozemy znalezc 
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w archiwach teatru, wykazuj^ liczne odstçpstwa: niektore opisy majq. 
o wiele wiçcej punktow, pojawiaj^ siç uwagi o uzyciu glosu, ktorych 
nie ma w dokumentach teatru, etiudy rozniq. siç od tych jedenastu 
egzaminacyjnych - opisane zostaly dzialania, ktore mozna znalezc 
w spektaklach, a nie w opisach cwiczen biomechanicznych. Tym 
bardziej utwierdza mnie to w przekonaniu, ze w czasie powstawia- 
nia i krystalizowania siç biomechaniki material treningu przecho- 
dzil plynnie ze spektakli na salç cwiczen. VVyrazilam taki poglq.d 
w innym moim tekscie o biomechanice (Jabloñska, 2014b). Przy 
porownaniu tych opisow do znanej praktyki cielesnej dostrzegamy 
przede wszystkim lakonicznosc i nieprecyzyjnosc zapisow w jednym 
miejscu („Aktor upada”) oraz ich duzq. szczegolowosc w innym, co 
pokazuje, gdzie koncentrowala siq uwaga cwicz^cego. Podsumowuj^c, 
jest to bardzo ciekawy material, ale jako material „pierwszego kontak- 
tu” z biomechanik^ moze dac bardzo mylne wrazenie. Natomiast jako 
uzupelnienie wiedzy archiwalnej i cielesnej, bçdq.c zapisem indywi- 
dualnego doswiadczenia, a nie dokumentem instytucji, jest materia- 
lem niemal nieocenionym tym bardziej, ze dostarcza takze informacji 
o odczuwanym „celu” cwiczenia, a wiçc o ukrytych i byc moze zro- 
zumialych tylko w praktyce wynikach cwiczenia. Podkreslic jednak 
nalezy, ze w ksi^zce Brauna w rozdziale poswiçconym Meyerholdowi 
jest duzo blçd 6 w rzeczowych, o ktorych pisala takze Osiñska (2003, 
s. 267), wiçc rowniez w przypadku opisow etiud zalecane jest spraw- 
dzenie z oryginalem (przedruk w: Gordon, 2002, s. 106-128) i uwazna 
lektura. 

10 RGALI f. 998 op. 1 , jed. chr. 740. 

11 Na takim stanowisku stoi m.in. Katarzyna Osiñska: „Trudno 
wskazac we wspolczesnym teatrze spektakl oparty na wiernie powto- 
rzonych zasadach biomechaniki, bçdq.cy czyms wiçcej niz jednorazo- 
wym eksperymentem. Mozna wymienic co najmniej dwie przyczyny 
tej sytuacji. Po pierwsze, wq.tpliwosci budzi sama idea rekonstrukcji 
techniki, ktora - jak to wielokrotnie podkreslano - byla scisle zwiq.za- 
na z okreslonq. estetykq. Po drugie, rekonstruuj^c cwiczenia, dokonuje 
siç (moze nawet mimo woli) ich estetyzacji. Przestajq. pelnic funkcjç 
uzytkowq., a stajq. siç pokazem historycznego cwiczenia, wiernie 
powtorzonego w jego zewnçtrznym ksztalcie. Przy czym powtorzeñ 
dokonuje siç dzis na podstawie dokumentacji fotograficznej oraz 
filmowej oryginalnych cwiczeñ” (K. Osiñska, 2009, s. 188). Nie mogç 
zgodzic siç z t^ opini^ w kilku aspektach. Krytykowany przekaz 
Bogdanowa i Lewiñskiego wydaje mi siç o tyle wartosciowy, ze wla- 
snie nie jest archiwalnq rekonstrukcjq., ale jednq ze stale kurczq.cej 
siç liczby technik pozostaj^cych w przekazie repertuarowym, co 
czyni z niej cenny obiekt badañ w dziedzinie practice as research. 
Upodobania estetyczne, jak wiemy, zmieniajq siç i majq. tendencje 

do cyklicznych nawrotow, nalezy wiçc byc ostroznym, by przez 
pospiesznq. deprecjacjç nie wylac dziecka z kq.pielq.. Gest powtorze- 
nia i rekonstrukcji lezy przeciez u podloza wielu uznanych technik 
i kreacji, nota bene takze samej biomechaniki (rekonstrukcja komedii 
dell’arte). Ponadto dokladne odtworzenie zewnçtrznego rysunku 
stanowi jeden z elementow nauczania i pojawia siç w wielu innych 
technikach uwazanych za zywe i inspirujq.ce, jak chocby w prak- 
tykach Grotowskiego jako Motions czy w praktykach Odin Teatret 
jako Tre-Tre. Oczywiscie kazdy przekaz ma swoje wady i zagrozenia, 
w tej kwestii zgadzam siç z Katarzynq. Osiñsk^ w zupelnosci i ujmujq 
je bardzo podobnie, o czym piszç w dalszej czçsci tekstu. 


12 Planowano dziesiçc tytulow. Ukazal siq tylko jeden: Emploi aktora 
autorstwa W. Meyerholda, W. Biebutowa, I. Akseinowa, Wydawnictwo 
GWYTM, Moskwa 1922. 

13 Dobrym przykladem sq. tutaj opublikowane niedawno 

w „Didaskaliach” Zasady biomechaniki, z ktorych jedna brzmi: „Cala 
biomechanika opiera siq na tym, ze jesli pracuje koniuszek nosa - 
to pracuje cale cialo. W dzialaniu najmniej znaczq.cej czçsci ciala 
uczestniczy cale cialo. Nalezy przede wszystkim znalezc rownowagq 
calego ciala. Przy najmniejszym napiqciu pracuje cale cialo”, a inna: 
„W poszczegolnych elementach pracy konieczna jest koncentracja, 
stan przewidywania nastçpnego przejscia i zmiany ruchu. Stq.d bior^ 
siç toczki, rozpoczqcia i zakoñczenia, przystanki”. Przy czym jestem 
przekonana, ze obie pozostalyby niezrozumiale, gdyby nie byla 
dostçpna nawet ta fragmentaryczna praktyka, ktorq. opisalam wcze- 
sniej. Zob. Zasady biomechaniki, 2014. 

14 Cytowane odpowiednio za: RGALI f. 963, op. 1, jed. chr. 1335; 
RGALI f. 963, op. 1, jed. chr. 1336; Meyerhold. Kistorii..., 1998, s. 26 i n. 

15 RGALI, 963 op. 1. jed. chr. 1336 

16 Rakurs - w fotografii i kinematografii oznacza znieksztalcenie 
wizerunku obiektu zalezne od perspekty wy, z ktorej obiekt byl 
uchwycony lub jest ogl^dany; ujçcie perspektywiczne, skrot perspek- 
tywiczny. W biomechanice teatralnej oznacza pozycjç ciala kom- 
ponowanq. przez aktora z uwzglqdnieniem perspekty wy widza. Za: 
Jabloñska, 2014a, s. 79. 

17 RGALI, 963 op. 1. jed. chr. 1336. 

18 Aktior buduszczego i biomiechanika, RGALI f. 998, op. 1, jed. 
chr. 740. 

19 RGALI f. 963, op. 1, jed. chr. 1335. 

20 RGALI f. 963, op. 1, jed. chr. 1335. 

21 Zgrupowanie (ros. gruppirowka ) - okreslenie pochodz^ce z akro- 
batyki i oznacza po prostu pozycjç, w ktorej rçkami chwytamy 

za kostki, piszczele bq.dz kolana, glowa jest przyci^gniçta do klatki 
piersiowej, podobnie jak i nogi. W biomechanice ma dodatkowo zna- 
czenie dynamicznego zebrania calego ciala wokol punktu centralnego 
i jest jednym ze stadiow przygotowawczych do wykonania etiud. Za: 
Jabloñska, 2014 b. 

22 Otkaz [ros. odmowa) - to niewielki ruch (przedruch), ktory 

w wykonywanym ogniwie posiada wektor przeciwstawny do zamie- 
rzonego. Za: M. Jabloñska, 2014a, s.78. 

23 Gra jest podstawowym trybem swiadomosci aktora biomechanicz- 
nego. To swiadome, profesjonalne dzialanie wykonywane z petnym 
zaangazowaniem, oparte na okreslonych zasadach, maj^ce jednak 
walor zabawy. Za: Jabloñska, 2014a, s. 77. 

24 RGALI f. 998, op. 1, jed. chr. 740. 
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KATARZYNA OSIÑSKA 

0D BAR0KU 
D0 AWANGARDY. 
Hiszpañskie konteksty 
tworczosci 

Wsiewotoda Meyerholda 

Katarzyna Osiñska (kasiaosinska592@gmail.com) - profesor nadzwy- 
czajny w Instytucie Slawistyki PAN (Warszawa). Zajmuje siç m.in.: 
historiq rosyjskiego teatru w XX-XXI wieku; relacjami miçdzy pierw- 
szq. a drugq. awangardq. XX wieku w teatrze i sztukach plastycznych; 
rosyjsko-hiszpañskimi transferami kulturowymi. Opublikowala m.in.: 
Klasztoryi laboratoria. Rosyjskie studia teatralne: Stanisiawski, Meyerhold, 
Sulerzycki, Wachtangow (2003), Teatr rosyjskiXX wieku wobec tradycji. 
Kontynuacje, zerwania transformacje (2009). 

Abstract: Katarzyna Osiñska, “From Baroque to Avant-garde: The Spanish 
Contexts of Vsevolod Meyerhold’s Works”. 

While putting on the dramatic works of Calderon (before 1917), Meyerhold 
found in them a model of theater understood as a game. In staging “The 
Devotion of the Cross,” he referred to the technique of the Spanish corrales 
de comedia. The article presents the evolving process of implementing 
these solutions applied after 1917 in staging works by other authors, 
with particular emphasis on the technique of montage and the organi- 
zation of stage space. Meyerhold synthesized discoveries from baroque 
theater with the assumptions of constructivism, which resulted in the 
architectural treatment of space with a clearly marked verticality. Using 
the techniques of fragmentation and editing, the director referred to 
both their merging and dissipative functions. Hence, in many of his 
performances from the 1920s and early 1930s, dissonances and defor- 
mations appeared that made his work thought to be ambiguous, dark 
and, therefore, contrary to the paradigm that dominated the avant-garde 
movement in the Soviet Union. 

Keywords: Meyerhold, Spanish Baroque, theater as a game, corral de 
comedias, constructivism. 

N a poczqtku XX wieku hiszpañski repertuar 
pojawial siq na scenach Petersburga czqsciej 
niz w poprzednich dekadach. Echem odbil 
siq program hiszpañski przygotowany przez 
Nikolaja Jewrieinowa w Starym Teatrze (Starinnyj tieatr) 
w Petersburgu. W sezonie 1911/1912 Jewrieinow wraz ze 
wspolpracujqcymi z nim artystami wystawial Lopego de Vega, 
Calderona, Cervantesa, Tirso de Molinq, realizujqc ideç rekon- 
strukcji dawnych form teatralnych (Ryzenkow, 2013, s. 56-69; 
Osiñska, 2014). Na zainteresowanie hiszpañskim repertuarem 
mialo wplyw takze ukazanie siq nowych przekladow dra- 
maturgii Zlotego Wieku: miqdzy rokiem 1901 a 1912 wyszlo 
szesc dramatow Calderona w tlumaczeniu poety Konstantina 
Balmonta 1 . Choc Meyerhold wystawil tylko dwa z nich: 

Ksiçcia Niezlomnego i Uwielbienie krzyza - ten ostatni dwu- 
krotnie - i choc ich premiery odbyly siq przed rewolucjq 1917 
roku, to w kolejnych dekadach powracal w swych planach 
i wypowiedziach do Calderona oraz do innych dramatur- 
gow Zlotego Wieku. W 1919 roku pisal w jednym z listow, 
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ze przymierza siç do wystawienia „czegos z hiszpanskiego 
repertuaru”: z Tirso de Moliny albo Calderona (Meyerhold, 
1976, s. 196). Jeszcze w latach trzydziestych planowal wysta- 
wienie ze studentami dramatow hiszpañskicli: w 1935 Los 
locos de Valencia (Szaleni z Walencji) Lopego de Vega - zamo- 
wil w tym celu przeklad komedii u poety Wladimira Piasta 2 
oraz - w 1936 -Alkada z Zalamei Calderona w przekladzie 
Fiodora Kielina (Meyerhold, 1976, s. 347), jednak plany te nie 
zostal zrealizowane. 

„Teraz trzeba przywrocic dobre tradycje Hiszpanow. Jak 
myslicie, za co Goethe cenil Calderona? Za wzniosly wiersz” 
(Meyerhold, 1969, t. 2, s. 413) - mowil Meyerhold do studen- 
tow podczas prob Borysa Godunovva w grudniu 1936 roku, co 
potwierdza, ze jesli nawet nie wystawia! po 1917 roku tego 
najbardziej religijnego i filozoficznego sposrod dramaturgow 
XVII wieku, to nie tracil z pola widzenia jego tworczosci. 

O tym, ze powracaI do hiszpañskich dramaturgow, w tym 
do autora Zycia snem , swiadczq. uwagi porozrzucane w jego 
listach i pismach. Podejmowal w nich problemy insceniza- 
cji oraz techniki aktorskiej. W wygloszonym w listopadzie 
1921 roku wykiadzie o antrakcie i o czasie scenicznym, 
zwracal uwagç sluchaczy Pañstwowych Wyzszych Kursow 
Rezyserskich na intermedia, odgrywane w antraktacli 
w teatrze hiszpañskim podczas wystawiania tragedii, traktu- 
jq.c je jako chwyt pozwalajqcy wprowadzic zasadç kontrastu 
(Tworczeskoje nasledije , 1978, s. 51). Tragiczny patos skon- 
trastowany z elementem komicznym to podstawa groteski, 
a ta wlasnie kategoria estetyczna stanowila jeden z filarow 
tworczosci rosyjskiego artysty. Podczas tego samego wyktadu 
wiele uwagi poswiçcil sztuce mowy scenicznej w kontekscie 
rozwazañ o chronometrazu spektaklu, odwolujqc siç do przy- 
k!adow z Calderona, zwlaszcza do monologu z jednego z nie- 
nazwanych przezeñ dramatow 3 . 

Filolodzy, badacze tworczosci Calderona znajduj^. 
go jako dramaturga, ktory znakomicie wladal sztukq reto- 
ryki i „chçtnie odslanial retoryczn^ strukturç swoich 
tekstow” (Baczyñska, 2005, s. 35). W dotqd wydanycli 
pismach Meyerholda nie znajdziemy rozbudowanych opinii 
na temat struktury dramatow hiszpañskich ani na temat ich 


emblematycznej symboliki. Natomiast w hiszpañskiej dra- 
maturgii barokowej rezyser mogi odnalezc wzorzec teatru 
rozumianego jako gra. Nawo!ujqc do tworzenia teatru wolnego 
od opisowosci rodzajowej, teatru dzialania, uzywal okresle- 
nia „teatr jako gra”, majqc na mysli sytuacjç budowania iluzji 
i jednoczesnego jej przekraczania: „Ilekroc widz zostaje zbyt 
mocno wci^.gniçty w zmyslon^ grç pozorow, aktor probuje 
przy pomocy jakiejs nieoczekiwanej repliki albo dluzszego 
wywodu a parte przypomniec mu, ze to, co oglqda, jest tylko 
«grq»” (Meyerhold, 1968, t. 1, s. 215). 

Aby przyblizyc istotç i znaczenie pojçcia „gry” w odnie- 
sieniu do dramatu barokowego, trzeba przywolac Waltera 
Benjamina - autora rozprawy o dramacie zalobnym 
w Niemczech. Otoz doskonalosc formy Calderona polega 

- zdaniem Benjamina - na precyzyjnym zestrojeniu „zalob- 
nego smutku” ( Trauer ) i „gry” (Spiel). Dramat barokowy, 
pragn^c dotkn^c istoty bytu, proponuje grç jako sposob 
dotarcia do niej. Intensywnosc doswiadczenia tego, co 
ostateczne, w swieckim dramacie nie moze byc wyrazona 
wprost, przeklada siç zatem na praktyki artystyczne, takie 
jak, na przyklad, odkrywanie przed widzem tajnikow sceny, 
czyli balansowanie miçdzy iluzjq a jej przekroczeniem. 
Ostentacyjne podkreslanie momentu „gry” w dramacie baro- 
kowym sprawia, ze dochodzi tu do glosu transcendencja (zob. 
Benjamin, 2013, s. 86-91). 

Waznym etapem na drodze konfrontowania siç z drama- 
turgiq hiszpañsk^ staly siç inscenizacje Uwielbienia krzyza , 
wystawionego przez Meyerholda dwukrotnie. Po raz pierw- 
szy z aktorami amatorami w mieszkaniu poety Wiaczeslawa 
Iwanowa (1910). Mieszkanie znajdowalo siç na najwyzszym 
piçtrze wysokiej kamienicy z wiezyczkq; zaimprowizo- 
wana w nim scena przeszla do historii pod nazwq Teatr 
na Wiezy (Baszennyj tieatr). W spektaklu wziçli udzial 
stali goscie salonu Iwanowa, miçdzy innymi poeci Michail 
Kuzmin, Wtadimir Piast, a takze, graj^ca rolç Eusebia, Wiera 
Szwarsalon, corka pisarki Lidii Zinowjewej-Annibal, w przy- 
szlosci zona Wiaczeslawa Iwanowa. Scenografiç przygotowa! 
Siergiej Sudiejkin. Wysoko ocenil znaczenie tego spektaklu 
m.in. Jewgienij Znosko-Borowski, krytyk i pisarz - autor 
komedii Obraszczonnyj princ (Nawrocony ksiqzç), w kto- 
rej wykorzystal motywy hiszpañskie (wystawionej przez 
Meyerholda w 1910 roku w teatrzyku Dom Intermedio^ 4 ), 
autor historii teatru rosyjskiego poczqtku XX wieku, uczest- 
nik wielu przedsiçwziçc, ktorym patronowal Meyerhold 5 . 

W spektaklu wystawionym w warunkach nieteatralnych, 
na malej, pozbawionej podwyzszenia scenie, glownym ele- 
mentem kszta!tujq.cym przestrzeñ byly zaslony i parawany, 
dzielqce scenç na dwie nierowne czçsci: „lo Alto del teatro” 

- jak komentowa! to rozwiqzanie Znosko-Borowski (Znosko- 
-Borowskij, 2014, s. 468). Tkaniny uzyte w charakterze zaslon 
mialy intensywne („hiszpañskie” - w opinii swiadkow) kolo- 
ry: zoite i czerwone kwiaty na ciemnozielonym i czarnym 
tle. Zaslony nie tylko dzielily scenç, lecz mialy tez znaczenie 
funkcjonalne. Nie bylo tradycyjnej kurtyny, oddzielajq.cej 
scenç od widowni; jej funkcjç pelnily wspomniane zaslony, 
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rozsuvvane i zasuwane przez „slugi proscenium” - dzieci 
o pomalowanych na czarno twarzach. W oryginalny sposob 
Meyerhold wprowadzil na scenç drabinç (po ktorej w dramacie 
wchodzi do klasztoru Eusebio). Spektakl pokazywany byl w salo- 
nie - jednym z pokojow amfilady - i Meyerhold zadecydowai, 
by drabinç wyniesc z pokoju, z ktorego wchodzili do salonu 
widzowie, czyli przeniesiono jq na scenq miçdzy widzami. 

Fakt, ze spektakl przygotowywany byl silami amatorow, 
pozwalal na odejscie od kreowania miejsca akcji przy uzyciu 
realistycznych szczegolow i na daleko posuniçtq umownosc: 
na przyklad wzgorze, na ktorym w dramacie pojawia siç 
krzyz, zostalo przedstawione za pomocq przykrytego tkani- 
nq odwroconego krzesla. Ten zabieg nawiqzywal - w sposob 
umowny, nawet zartobliwy z uwagi na male rozmiary krzesla 

- do hiszpañskiego wynalazku znanego pod nazwq, monte. 
Sceniczne monte to - jak pisze Urszula Aszyk (powolujqc siç 
na badacza J. M. Ruanç de la Haza): „konstrukcja ksztaltem 
przypominajq,ca trapez, pokryta od strony widzow plotnem, 
rodzaj rowni pochylej ze stopniami ( rampa escalonada). 

Na pokrywajq,cym je piotnie mozna bylo namalowac las, skaly 
i groty. Z tylu tej konstrukcji znajdowaia siç drabina lub scho- 
dy, po ktorych mozna bylo wchodzic «na gorç» lub schodzic 
«z gory»” (Aszyk, 2005, s. 50). Monte w innej, zmodyfikowanej 
postaci powroci do spektakli Meyerholda po 1917 roku. 

Podobnie jak w corral de comedias, organizacja przestrzeni, 
elementy dekoracji mialy jedynie sugerowac miejsce i charak- 
ter akcji. Program Meyerholda byl polemiczny wobec teatru, 
w ktorym widz mial traktowac fikcjç jako prawdopodobnq 
rzeczywistosc, identyfikowac siç z niq. Odwolujq,c siç do tra- 
dycji XVII wieku, artysta pragn^l przywrocenia sytuacji, 
w ktorej widz „wierzy” w przedstawianq fabulç, a jednocze- 
snie rozpoznaje umownosc uzytych srodkow, co mialo stano- 
wic dlañ zrodio dodatkowej przyjemnosci - i w tym rezyser 
upatrywal sens reaktywowania tradycji dawnego teatru. 

Do Uvvielbienia krzyza Meyerhold powrocit w kurorcie Terioki 
kolo Petersburga 6 , gdzie wraz z grupq artystow: aktorow, sceno- 
grafow spçdzal lato 1912 roku. Zalozyli teatr, wynajçli salç, ktorq 
Meyerhold przeksztalcil tak, by nie przypominala sceny pudel- 
kowej; nie bylo w niej rampy. Nad oprawq scenograficzn^ czuwal 
Jurij Bondi. Tym razem Meyerhold dqzyl do powagi, prostoty 
i surowosci w odroznieniu od operujqcej kolorami poprzedniej 
inscenizacji. Dekoracje byly uproszczone do minimum; rezysero- 
wi zalezalo na tym, by caly sens dramatu i jego katolicki misty- 
cyzm przekazali aktorzy - w spektaklu tym brali udzial rowniez 
aktorzy profesjonalni: Eusebia gral Aleksandr Mgiebrow, Juliç 

- Wiktoria Czekan. 

Meyerhold tak opisal spektakl: 

Scena zostala urz^dzona jako wielki, bialy namiot, przez 
wertykalne otwory wyciçte w jego tylnej scianie wchodzili 
na scenç i wychodzili z niej aktorzy. Biala zaslona z nary- 
sowanym na niej szeregiem granatowych krzyzy stanowila 
symboliczn^ granicç, oddzielaj^c^ miejsce akcji katolickiej 
sztuki od zewnçtrznego (wrogiego) swiata. W gornej czq- 
sci plotna namiotu, na powstalych po bokach Irojk^tach, 


zostaly narysowane gwiazdy. [...] Nie bylo zadnych zmian 
dekoracji. Jedynie w drugiej jornadzie. gdy akcja przenosi 
siç do klasztoru, dwoch wyrostkow przy dzwiçkach dzwo- 
nu, bij^cego za scen^, wynosi!o i ustawialo na scenie dwa 
trojskrzydlowe parawany z narysowanymi na nich posta- 
ciami swiçtych katolickich. Chodzilo o osi^gniçcie prostoty, 
surowosci i posçpnosci, dlatego wszçdzie dominowal bialy 
kolor, a rysunki zostaly wykonane konturowo przy uzyciu 
granatowej farby. Dla widza mialo byc oczywiste. ze to tylko 
dekoracja, ktora nie przedstawia miejsca akcji, ze scen^ jest 
miejsce, gdzie graj^ aktorzy. Oprawa sceniczna - to tylko 
strona z zapisanym na niej tekstem. Dlatego wszystko, co 
zwi^zane bylo z oprawq sceniczn^, mialo umowny charakter 
(Meyerhold, 1968. t. 1, s. 254-255). 

Meyerhold podqzal tu za tradycjq, teatru Zlotego Wieku, 
wedtug ktorej podstawq, spektaklu jest tekst i aktor, natomiast 
dekoracje majq prowokowac wyobrazniç widza do „ujrzenia” 
wytwarzanych przez tekst obrazow. Konkretne rozwiqzania 
scenograficzne rowniez odsylaly do tradycji. Nie ma tu juz 
jednak mowy o rekonstrukcji dawnej sceny (co stanowilo 
podstawç programu Jewrieinowa w Starym Teatrze). Jednak 
wydaje siç, ze przemyslenie teatru hiszpañskiego wywarlo 
wplyw na jego wlasnq wizjç teatru. Rezyser zastosowaI tu roz- 
wiq,zania, w ktorych dopatrzec siç mozna inspiracji scen^ 
corral de comedias. Pionowe otwory w tylnej scianie namiotu 
przywodzq na mysl otwory w scenie wewnçtrznej, przez ktore 
aktorki i aktorzy dostawali siç na scenç dolnq, - tablado. Dach 
namiotu przypominal o spadzistym dachu, jakim przykrywa- 
no scenç w corral. Wreszcie (w tej i poprzedniej inscenizacji 
Uvvielbienia krzyza ) zaslony pelnily podobne funkcje jak 
w teatrze corralowym (Aszyk, 2005, s. 43-45). 

W 1915 roku Meyerhold wystawil na scenie Teatru 
Aleksandryjskiego Ksiçcia Niezlomnego. W roli Don Fernanda 
obsadzil aktorkç Ninç Kowalenskq. W ten sposob - zdaniem 
komentatora spektaklu - rezyser podkreslal pasywny, lagodny 
charakter wiary Don Fernanda, odmienny od hiszpañskiego 
idiomu chrzescijañstwa: aktywnego, wojujq,cego, „mçskiego” 
(Malkiet-Zyrmunskij, 1916, s. 372) 7 . Poetycki, alegoryczny 
charakter dramatu przelozyl siç na decyzje rezysera i sceno- 
grafa spektaklu (ktorym byl Aleksandr Gotowin): nie dqzyli 
oni do uzyskania efektu zewnçtrznego prawdopodobieñstwa, 
czyli do odtworzenia detali prawdziwego zycia; nie bylo 
tu mowy o etnografizmie, polegajqcym na rekonstrukcji 
miejsca i czasu akcji. Nastroj dramatu Calderona mial zna- 
lezc estetyczny wyraz przede wszystkim w grze aktorow, ich 
deklamacji, gestach, ruchu. „Meyerhold stworzyI dla utworu 
dramatycznego abstrakcyjn^, ramç, ktora nadala podstawo- 
wy ton i nastroj calemu spektaklowi” (Victor, 1916, s. 137). 
Schemat inscenizacyjny nie zmienial siç w trakcie spektaklu, 
a uwagç widzow mieli przyciq,gac przede wszystkim aktorzy. 
Rezyser stworzyI rodzaj fantastycznego snu, „wprowadzajqc 
widza w swiat wspanialych wizji poety-dramaturga” (Victor, 
1916, s. 138). Meyerhold i Gotowin nie dokonali tu jakichs 
zasadniczych odkryc inscenizacyjnych. PosiIkowali siç 
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wynalazkami, zastosowanymi we wczesniejszym (i znacznie 
bardziej przez krytykç i widzow docenionym) Don Juanie 
Moliera (1910): przeniesieniem czçsci akcji na proscenium, 
wprowadzeniem na scenç pomocnikow, ktorzy na oczach 
widzow zmieniali elementy dekoracji, zapalali swiece, a takze 
oglaszali przerwy. Owi „siudzy proscenium”, mieli za zadanie 
zaklocac spojnosc przedstawienia, a co za tym idzie, dema- 
skowac teatralnq iluzjç i umozliwiajqc widzowi odczytywanie 
teatralnych chwytow, pozwolic mu na rozpoznania prawdzi- 
wej natury teatru opartego na grze iluzji i deziluzji. 

Jest rzeczq znanq, ze poszukiwania prowadzone przez 
Meyerholda w latach dziesiqtych XX wieku doprowadzily 
go do przekonania, ze podstaw nowego aktorstwa oraz regul 
ruchu scenicznego szukac nalezy przede wszystkim w kome- 
dii dell’arte. Mniej natomiast wiadomo o inspiracjach piy- 
nqcych z tradycji hiszpanskiego Zlotego Wieku. Tymczasem 
w artykule Buda jarmarczna Meyerhold zauwazal, ze wnikli- 
wa lektura hiszpanskich dramatow daje pewne wyobrazenie 
zarowno o aktorstwie, jak i o budowie i wyposazeniu sceny. 
Przy tej okazji przywo!al (w przypisie do tekstu) „zachowany 
opis teatralnego inwentarza” z 1598 roku 8 : 

Item: skaia, wiçzienie, mogila Dydony. 

Item: osiem wloczni, drabina dla Faetona, by mogl 
wzniesc siç na niebiosa. 

Item: dwa biszkopty i miasto Rzym. 

Item: zlote runo, dwie szubienice, drzewo laurowe. 

Item: drewniane sklepienie niebieskie, glowa 
Mahometa. 

Item: trzy glowy cerbera, w^z z Faustusa , lew, dwie 
glowy lwa, duzy koñ wraz z nogami. 

Item: para czerwonych rçkawic, mitra papieska, trzy 
krolewskie korony, pomost przeznaczony do kazni sw. Jana. 

Item: kociol dla Zyda. 

Item: cztery szaty Heroda, zielony plaszcz dla Marianny, 
kubrak dla Ewy, kostium ducha i trzy kapelusze hiszpañ- 
skich grandow (Meyerhold, 1968, t. 1, s. 214). 

Przytoczenie przez Meyerholda owego spisu swiadczy o jego 
fascynacji mozliwosciq, kreowania przestrzeni scenicznej 
poprzez I^czenie elementow dekoracji i rekwizytow w sposob 
zaprzeczajqcy scenicznemu realizmowi. To jednak tylko jeden 
z aspektow sprawy, najbardziej oczywisty i po wielekroc opi- 
sywany przez samego rezysera i komentatorow jego tworczo- 
sci. Na glçbszym poziomie mamy tu do czynienia z nowym, 
wyprzedzajqcym awangardowe strategie teatralne postrzega- 
niem rzeczywistosci w jej fragmentarycznosci, co stanie siç 
z kolei podstawq idei montazu, przeksztalconej w technikç 
i metodç. To miçdzy innymi w dramacie barokowym mozna 
odnalezc wzorzec obrazowania wykorzystujqcego niepasuj^ce 
do siebie elementy, odwolujqcego siç do paradoksu, groteski, 
a takze alegorii. 

Walter Benjamin traktowal alegoriç jako rezultat fragmen- 
taryzacji obrazu. Analizujq,c obecnosc alegorii w romanty- 
zmie (w tworczosci Novalisa), akcentowal przede wszystkim 


„alegoryczne rozdrobnienie”; odnosil bowiem alegorycznosc 
do tego, co „szczqtkowe, nieuporzq,dkowane” (Benjamin, 2013, 
s. 249). PrzywoIujq,c przy tej okazji dramat Lopego de Vega E1 
palacio confuso (Zamieszanie na dworze), podkreslat, ze juz 
sam tytul mozna potraktowac jako opis schematu alegorii, 
bowiem: 

Zasada obowiqzuj^ca na tym dworze brzmi: «rozpraszanie 
i gromadzenie». Rzeczy zbiera siç wedlug kryterium znacze- 
niowego; obojçtnosc dla ich bytowania sprawiala, ze znow 
siç rozpraszaly. Bezlad alegorycznej scenerii stanowi rewers 
galanterii buduaru. Zgodnie z dialektyk^ tej formy wyrazu 
gromadzenie ma swojq przeciwwagç w rozlazlosci ukladu: 
szczegolnie paradoksalne jest szczodre rozmieszczenie 
narzçdzi kary i przemocy (Benjamin, 2013, s. 250). 

Meyerhold z pewnosciq podzielilby opiniç Benjamina 
(jego ksi^zka powstala jako rozprawa habilitacyjna w 1925 
roku) o przeciwstawianiu „galanterii buduaru” alegorycznej 
scenerii i o pozytkach plynqcych z owego przeciwstawienia. 
Ze „szczodrym rozmieszczeniem narzçdzi kary i przemocy” 
widzowie spektakli Meyerholda spotkajq siç po rewolucji. 

W Smierci Tarielkina Suchowo-Kobylina (1922) na scenie 
ustawiona zostala konstruktywistyczna machina autorstwa 
Warwary Stiepanowej, bçdq,ca 

czyms posrednim miçdzy okratowan^ klatk^ a maszynk^ 
do miçsa. Przez to urz^dzenie „przepuszczane” byly wszystkie 
postaci dramatu, ktore traflaly w rçce policji. Do ich przeslu- 
chania potrzebne byly stol i krzesla. I pojawia!y siç one. Tyle 
ze krzesla zalamywaly siç, kiedy na nie siadano, a kiedy z nich 
wstawano - wystrzeliwaly w gorç. Kazdy mebel pomyslany 
zostal jako swoisty «aparat». Pojawiala siç. na przyklad, wysoka 
skrzynia z wiekiem, wysuwala siç z niej glowa aktora. Wieko 
spadalo. glowa aktora znikafa (Rudnickij, 1969, s. 274). 

Czy nie mamy tu zatem do czynienia z odpowiednikiem 
„drewnianego sklepienia niebieskiego”, rozmaitych glow 
(Mahometa, cerbera, lwow) oraz zastq,pieniem dwoch szubie- 
nic - aluzjq do jednej gilotyny? 

Kilka slow o trylogii Aleksandra Suchowo-Kobylina. 

Otoz kolejne jej czçsci: Malzeñstwo Kreczyñskiego (1854), 
Spravva (1861) i Smierc Tarieikina (1864) demaskowaly 
w satyryczno-groteskowej formie patologie trapi^ce rosyjskie 
spo!eczeñstwo, przy czym ostatni z dramatow ukazywat 
biurokratyczno-s^dowy porz^dek juz nie od zewnqtrz (jak 
we wczesniejszych czçsciach), z perspektywy jego ofiar, 
lecz od wewnq,trz. Nie pojawiaI siç tu juz podzial na ofiary 
i katow, na przesladujq,cych i przesladowanych; wszyscy 
bohaterowi zostali zrownani w swoich niegodziwosciach. 
„Biurokratyczna machina miazdzy nie tylko ludzi, ale i wla- 
sne «mechanizmy»” (Lotman, 1982, s. 546). W tej sztuce, gdzie 
zywi ludzie przejmowali tozsamosc umarlych, a proces S 4 ,do- 
wy toczyl siç w sprawie „wurdaIakow” (rosyjskich odpowied- 
nikow wqpierzy - zy wych trupow) machina biurokratyczna 
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nie kierovvala siç logikq swiata zywych, a przedmioty zastçpo- 
waly ludzi. „Swiat nieludzkich praw i urzçdnik6w-wampirow, 
wysysajqcych krew z zywych, ktorzy w ten sposob sami stajq 
siç upiorami, stawal siç swiatem martwym, swiatem, w kto- 
rym za sprawq urzçdnik6w-biurokratow wszystko, czego 
dotkn^, zostaje naznaczone martwotq,” (Lotman, 1982, s. 547). 

Aparat biurokratyczno-sq,dowy jako maszynka do miçsa, 
krzesla-pulapki, skrzynie-gilotyny - to emblematy swiata, ktory 
wyloni siç z chaosu porewolucyjnej rzeczywistosci. Meyerhold 
z talentem wizjonera tworzy alegorie przyszlosci. Martwota 
swiata ukazy wanego w alegorycznym ujçciu - to jeden z roz- 
patrywanych przez Benjamina aspektow barokowego dramatu 
zalobnego. „W rçku alegoryka rzecz staje siç czyms innym, 
przeto mowi on o czyms innym i oto owa rzecz staje siç dlañ klu- 
czem do dziedziny wiedzy ukrytej [...]” (Benjamin 2013, s. 243). 
Benjamin, pisz^c o niemieckim dramacie barokowym, odwoly- 
wal siç rzecz jasna do pisma. W przypadku Meyerholda mamy 
do czynienia z przedmiotami zapelniajqcymi scenç. Meyerhold, 
wzorem XVII-wiecznych tworcow manierystycznych, konstru- 
uje - wraz z Warwarq Stiepanowq (choc prawdopodobnie wbrew 
jej intencjom) - przedmioty, ukazujqc w „nienaturalnej” postaci 
narzçdzia kary, w ktorych widz moglby rozpoznac ich glçboko 
ukrytq naturç. 

Smierc Tañelkina powstala tuz po slynnym Rogaczu wspa- 
nialynv, jesli jednak w Rogaczu sensacj^ okazala siç konstruk- 
cja autorstwa Lubow Popowej, to dekoracje do Tarielkina nie 
wywolaiy takiego rezonansu. Przyczyny upatrywano miçdzy 
innymi w ich wykonaniu; wedle samej Warwary Stiepanowej, 
a takze wielu krytykow, wszystkie pomalowane na bialo 
elementy konstruktywistycznej dekoracji zostaly - z braku 
srodkow - wykonane chalupniczo; nie funkcjonowaly, jak 
nalezy, mechanizmy, ktore mialy za zadanie wprawiac w ruch 
krzesla-puiapki; zle dzialalo oswietlenie. „Z brudnej, zimnej 
sceny teatru Zon, przytlaczajqcej surowymi ceglanymi sciana- 
mi, zabrano wszystko, co mogloby przypominac teatr, nawet 
suflerka, przyodziana w odziez roboczq zostala posadzona 
w pierwszym rzçdzie. Ani rampy, ani kostiumow... zamiast 
dekoracji - jakies chirurgiczne maszyny. Z lozy honorowej 
bije biale swiatlo reflektora... Reflektor syczy, charczy, co 
dziala na widza wyjqtkowo przygnçbiaj^co. Aktorzy ubrani 
w odziez ni to szpitaln^, ni to artystycznq, w cos w rodzaju 
«szlafrokow», jakie noszq klauni [...]” - pisal krytyk po premie- 
rze (za: Rudnickij, 1968, s. 274). 

Jednak istota konfliktu, ktory podzielil rezysera i autorkç 
dekoracji, lezala gdzie indziej. Stiepanowa w wywiadzie 
udzielonym po premierze nie tylko narzekaia na jakosc 
wykonania dekoracji, ale przede wszystkim zwracala uwagç 
na rozbieznosc miçdzy zalozeniami a rezultatem. Jej zdaniem, 
zaprojektowane przedmioty, zachowujqc swoje utylitarne 
funkcje, mialy zostac ukazane jako jednosc, jako poszczegol- 
ne aparaty, bçdq.ce czçsciq jednej konstrukcji. Aparaty te nie 
mialy siuzyc celom dekoracyjnym, lecz stac siç „narzçdziami 
scenicznej produkcji”. Zatem projekt Stiepanowej wpisywal 
siç w konstruktywistyczne idee odejscia od estetyki i przejscia 
ku utylitarnosci, celowosci, ku sztuce zrownanej z produkcjq. 


Tymczasem w Smierci Tarielkina nie udalo siç zrealizowac 
tych zalozen i - zdaniem artystki - rzeczy na scenie trwaly 
w odosobnieniu, a „pozbawione produkcyjnych zwiqzkow, 
staly siçmartwe [podkreslenie KO]” (za: Meyerhold i chu- 
dozniki, 2015, s. 155). 

Stiepanowa zatem pragnçla kontynuowac to, co rozpoczçla 
we wspolpracy z Meyerholdem Lubow Popowa (w Rogaczu 
wspanialym\. tworzyc konstrukcje, oderwac spektakl od funkcji 
ilustracyjnych, przeniesc go na plaszczyznç czystego dziaiania 
z udzialem aktorow ubranych w robocze uniformy. Pytanie: czy 
chcial tego Meyerhold? Czy tez chodzilo mu moze o te „martwe 
przedmioty”, o alegorie nadci^gaj^cej epoki; nie o konstruowanie, 
lecz rozpraszanie. Artysta nadal bçdzie siçgal do konstrukcji, tyle 
ze odejdzie od idei ich czystosci, odpowiadajqcej dogmatycznym 
zalozeniom konstruktywistow. 

Premiera Smierci Tarielkina wywoiala jeszcze innq roz- 
bieznosc - tym razem miçdzy (domniemanym) inscenizacyj- 
nym zalozeniem spektaklu a jego odbiorem. Otoz niektorzy 
komentatorzy tworczosci Meyerholda powtarzali, ze spektakl 
zostal pomyslany jako groteska w stylu cyrkowego widowi- 
ska z numerami akrobatycznymi (aktor grajqcy Tarielkina 
na trapezie robil salto mortale), dziçki czemu, jak twierdzili, 
na przyklad, Siergiej Eisenstein i rezyser Wasilij Fiodorow, 
zostaly zlagodzone najbardziej „niebezpieczne” miejsca w dra- 
macie, ktore w naturalistycznym ujçciu muszq. wywolac przy- 
gnçbiajq.ce, patologiczne wrçcz wrazenie - np. przesluchania 
Tarielkina czy final dramatu ( Eisenstein o Meyerholdzie, 

2005, s. 138). Jurij Jelagin z kolei, autor pierwszej biografii 
Meyerholda wydanej w Nowym Jorku, twierdzil, ze spektakl 
mial charakter lekki, ekscentryczny, ze robil wrazenie parodii 
jego, Meyerholda, wiasnej wczesniejszej inscenizacji Smierci 
Tarieikina na scenie Teatru Aleksandryjskiego z 1917 roku 
(Jelagin, 1955, s. 257). A jednak spektakl nie spodobal siç pra- 
wie nikomu: 

Meyerhold staral siç nadac spektaklowi jarmarczn^ figlar- 
nosc, beztrosk^ zywiolowosc, a krytyka jednym glosem 
pisala o niepokoj^cym, budz^cym trwogç przebiegu tego 
widowiska, o tym: „ze smutny obraz rosyjskiej rzeczywi- 
stosci drgal w konwulsjach jarmarczno-cyrkowej formy” 
(Rudnickij, 1969, s. 276). 

Jeden z krytykow pisal, ze „rodzilo siç poczucie potworno- 
sci, koszmaru i jakiegos wewnçtrznego zamieszania”: inny 
- dramaturg i krytyk Boris Romaszow - jeszcze dosadniej 
podkreslal: „Widzom nie bylo do sztuczek, opanowywai ich 
strach. Czuli ze to, co tu najwazniejsze, to drwina smierci 
z cziowieka” (za: Rudnickij, 1969, s. 277). 

Jesli zatem zalozeniem Meyerholda bylo wystawienie 
Smierci Tarieikina w konwencji cyrkowej, to w rezultacie 
powstai cyrk smierci. Spektakl pelen sztuczek, z ktorego ema- 
nowala groza. Na ten aspekt tworczosci Meyerholda zwracal 
uwagç nie tylko autor ksi^zki Mroczny geniusz, ale tez Michail 
Czechow, ktory dostrzegal u rezysera sklonnosc do zanu- 
rzania siç w sfery ciemne, niebezpieczne, jego fascynacjç 
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destrukcj^, pustkq. Piszqc o Meyerholdowskiej inscenizacji 
Rewizora, o wprowadzonej przez rezysera na scenç posta- 
ci niemego sobowtora, towarzyszqcego Chlestakowowi, 
Czechow interpretowal owego bezimiennego Oficera jako 
figurç pustego miejsca w czlowieku: „Idea pus t ki i bez- 
celowosci zycia [podkreslenie -M. Cz.j zostala skoncen- 
trowana przez Meyerholda do stadium koszmaru” (Czechow, 
1995, t. 2, s. 365). Natomiast slynna niema scena w finale 
spektaklu, w ktorej oczom widzow ukazywaiy siç zrobione 
z papier-mache manekiny, kopie postaci dramatu - to w inter- 
pretacji Czechowa trupy, jakie noszq w sobie grzesznicy 
(Czechow, 1995, t. 2, s. 365). Jesli nawet jesli zamiarem tworcy 
bylo „satyryczne” przedstawienie martwego swiata dawnej 
Rosji, to przedstawil go pod postaci^, kukiel urzçdnikow 
pozbawionych „miçsa i kosci i nabitych slomq” (Kaplan, 2002, 
s. 68; tekst pochodzi z roku 1927). 

Na barokowe powinowactwa w scenicznej realizacji 
Rewizora wskazywali juz wspolczesni. Emmanuil Kaplan, 
obserwator prob spektaklu, notowai, ze rezyser, kazqc grac 
aktorom w duzym zagçszczeniu na malych platformach, 
nawiqzywal wprost do teatru XVI-XVII wieku (i, dodajmy, 
do scen biblijnych czy rodzajowych w malarstwie baroko- 
wym, nie tylko, rzecz jasna, hiszpañskim), a do tego wpro- 
wadzil w niektorych epizodach elementy dekoracji, ktore 
przywodzily na mysl barokowe deformacje, znajduj^ce z kolei 
odbicie w ruchu scenicznym aktorow. 

Wyczucie architektonicznego stylu nie opuszcza autora 
inscenizacji przez caty czas trwania przedstawienia. [...] 
Krzywe linie ruchow tañcz^cego Chlestakowa znakomicie 
l^cz^ siç z krçtymi liniami sofy, a w epizodzie zatytulowa- 
nym Jak swiqtowac, to swiqtowac (Torzestwo kak torzestwo) 
platforma obramowana wygiçtym rysunkiem barokowego 
treliazu maksymalnie gçsto zapelniala siç postaciami z oczy- 
wistym zamiarem przedstawienia rzezbiarskiej kompozycji 
jak gdyby wylewaj^cej siç z niszy, co jest charakterystyczne 
dla stylu barokowego (Kaplan, 2002, s. 65-66). 

Krzywe linie, deformacje. „Ciasno, ciasno [...] Rzeczy 
albo kubiczne, albo majqce formy krqgle” ( Meyerhold rie- 
pietirujet, 1993, t. 1, s. 31-32) „[...] Swiat Meyerholdowskiego 
Rewizora, w ktorym prowincja przeksztalca siç w stolicç 
imperium, ulega rozdrobnieniu, jak swiat w malarstwie 
Picassa” (Zingierman, 1993, s. 410). I jeszcze: „Wczoraj byli- 
smy u Picassa. Siedzielismy u niego dwie godziny. [...] Picasso 
twierdzi, ze Meyerhold jest jego «konkurentem» i oglosil, 
ze «wielbi» Rewizora” - to z listu Zinaidy Reich z Paryza (za: 
Meyerhold i chudozniki, 2015, s. 188). 

Paralele miçdzy awangardq z pocz^tku XX wieku i baro- 
kiem - to temat nienowy. Na Zachodzie koncepcjç neobaroku 
we wspolczesnej sztuce rozwijali Gustav Rene Hocke czy 
Omar Calabrese (Hocke, 2003; Calabrese, 1987). W Zwiqzku 
Radzieckim paralele te dostrzegano juz od przelomu lat 
dwudziestych i trzydziestych XX wieku, przede wszystkim 
za sprawq Wiktora Szklowskiego. Jeden z najslynniejszych 


przedstawicieli rosyjskiej szkoly formalnej w 1932 roku 
oglosil „koniec baroku” w literaturze i sztuce radzieckiej. 

W artykule opublikowanym na lamach „Litieraturnej gaziety” 
przywo!ywa! m.in. tworczosc: Osipa Mandelsztama, Jurija 
Oleszy, Jurija Tynianowa, Izaaka Babla, a we fragmencie zaty- 
tulowanym List do Eisensteina - takze Meyerholda. Wedlug 
Szklowskiego, barok I^czy z awangardq postrzeganie swiata 
w jego fragmentarycznosci, operowanie wydzielonym z calo- 
sci detalem oraz montazem, ktory pozwala zestawiac owe 
fragmenty na nowych zasadach, na podobieñstwo parataksy. 
Wieszczqc koniec baroku (rozumianego jako kategoria styli- 
styczna), Szktowski przeciwstawial mu nadchodzqcq epokç 
„sztuki ciq,glej” (SzkIowski, 1932, s. 4). Mozna te stowa uznac 
za zapowiedz nadejscia sztuki tzw. socrealizmu; juz wowczas 
wielu uznalo je (zwazywszy ze cytowany artykul powstal 
w 1932, roku zmian w polityce kulturalnej ZSRR) za prze- 
jaw koniunkturalizmu. I trudno odmowic temu stanowisku 
racji, kiedy w cytowanym artykule Szktowski przeciwsta- 
wia Meyerholdowi (ktoremu „swiat rozsypuje siç w rçkach”, 
ktory „zaglusza s!owa” i niszczy dramat) - Stanistawskiego. 
„Przezywamy teraz epokç fascynacji Teatrem Artystycznym, 
teatrem czystych emocji. Rosnie znaczenie StanisIawskiego” 
(Szktowski, 1927, s. 4). SzkIowski zatem odwoluje siç do trak- 
towanej dosc umownie kategorii barokowosci, aby ogtosic, 
ze awangardowe i - szerzej - modernistyczne - eksperymenty 
ulegty wyczerpaniu, zarazem zapowiada epokç sztuki pozba- 
wionej parataktycznych przeciwstawieñ. 

W drugiej po!owie lat siedemdziesiqtych XX wieku temat 
zwiqzkow miçdzy barokiem a awangardq powraca w rosyj- 
skich pracach kulturoznawczych, przede wszystkim dzi§ki 
badaniom Igora Smirnowa (Smirnow, 1997). Ostatnio do tej 
problematyki siçgn^I Ilja Kukulin w swojej monografii 
na temat montazu w radzieckiej i rosyjskiej literaturze i sztu- 
ce (Kukulin, 2015). Zdaniem Kukulina, historyczny barok 
stanowi jedynie tlo dla rozwazañ o nowej barokowosci 
w kierunkach sztuki awangardowej; nie traktuje on monta- 
zowej stylistyki rozpowszechnionej w sztuce lat dziesiqtych 
i dwudziestych XX wieku jako powrotu - na nowym etapie - 
do baroku (Kukulin, 2015, s. 71). 

Tymczasem wydaje siç, ze choc w przypadku Meyerholda 
rowniez nie mozna mowic o doslownym powrocie do baroku, 
to zrodel pos!ugiwania siç przezeñ zasad^ fragmentaryzacji 
i montazu nalezy szukac (miçdzy innymi) w jego znajomo- 
sci dramaturgii Zlotego Wieku; to przeciez w „dramacie 
corralowym obrazy przechodzily jeden w drugi plynnie, 
przypominajq,c montaz filmowy z nastçpuj^cymi po sobie 
ujçciami” (Baczyñska, 2003, s. LXXXI). Bezposrednie odnie- 
sienia do teatru hiszpañskiego w planie kompozycji i struk- 
tury spektaklu, organizacji przestrzeni, obrazowania mozna 
odnalezc w inscenizacji Lasu Aleksandra Ostrowskiego 
(1924). Od razu dodac trzeba, ze na trop hiszpañski naprowa- 
dza sam tekst komedii Ostrowskiego, w ktorym Meyerhold, 
po pierwsze, odnalazl bliski mu temat triumfu aktorstwa 
(teatru) nad zyciem, a po drugie - pewne tropy i zasady kon- 
strukcyjne odsy!ajqce, jego zdaniem, wprost do hiszpañskich 
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tradycji (choc w pracy nad spektaklem przywo!ywai takze 
Szekspira). W jednej z wypowiedzi rezysera, opublikowanej 
w „Prawdzie” z 19 grudnia 1923 roku, Meyerhold podkreslal, 
ze jesli chodzi o strukturç Lasu, to: „Ostrowski, wspania- 
le znaj^cy «Hiszpanow» zapozyczyl od nich zamilowanie 
do podzialu dramatu na wiele scen. Jesli uwaznie przeanali- 
zowac Las, to okaze siç, ze dramat dzieli siç nie na piçc aktow, 
lecz na wiele drobnych scen” (Meyerhold riepietirujet, 1993, 
t. 1, s. 9-10). A poza tym, jesli chodzi o kwestiç hiszpanskich 
kontekstow, to w tej i w innych wypowiedziach na temat 
inscenizacji rezyser zauwazal, ze jeden z bohaterow, aktor 
Niesczastliwcew, przypomina Don Kichota, a nawet jest „Don 
Kichotem rosyjskiego aktorstwa” (Meyerhold riepietirujet, 

1993, t. 1, s. 9). 

U Ostrowskiego rzecz dzieje siç w majq,tku Pieñki nalezq- 
cym do bogatej, niemlodej wdowy - dziedziczki Gurmyskiej. 
Pragnie ona wyjsc za mqz za mlodzieñca Bulanowa i w tym 
celu zamierza pozbyc siç ewentualnej rywalki, swojej 
wychowanicy, sieroty Aksjuszy, ktora w jej domu wyko- 
nuje obowiq,zki sluz^cej i jest zakochana w synu kupca 
Wosmibratowa, Piotrze. Tymczasem do Pieñkow zmierza 
Niesczastliwcew, wçdrowny aktor o emploi tragika i jedyny 
spadkobierca zmarlego mçza Gurmyskiej; po drodze spotyka 
innego bezrobotnego aktora wçdrujq,cego po drogach i bezdro- 
zach Rosji - komika Sczastliwcewa. Obaj marzq o zalozeniu 
trupy wçdrownej, do ktorej - aby mogla powstac - powinna 
dolqczyc mloda aktorka dramatyczna. Aksjusza godzi siç 
na przyst^pienie do trupy, poniewaz dziedziczka nie zamie- 
rza dac jej posagu, ktorego domaga siç ojciec jej ukochane- 
go. Kiedy sklonny do teatralnych gestow Niesczastliwcew 
odkrywa krçtactwa Gurmyskiej, zdobywa siç na szlachetny 
poryw i oddaje Aksjuszy pieni^dze, ktore wczesniej przy- 
jqi jako nalezny mu spadek. Rzuca on moralne oskarzenia 
pod adresem Gurmyskiej i jej towarzystwa, co ona kwituje 
krotkim: „Komedianci!”. Na co Niesczastliwcew odpowiada, 
ze komedianci to otoczenie Gurmyskiej i ona sama, natomiast 
on i jego przyjaciel - to artysci. Wygiasza monolog Karola 
Moora ze Zbdjcoiv Schillera i odchodzi wsparty na ramieniu 
przyjaciela. Marzyciel, „Don Kichot rosyjskiego aktorstwa” 
odnosi moralne zwyciçstwo nad malostkowosciq, tego swiata. 

Ostrowski (ktory znal hiszpañski, przetlumaczyl Intermedia 
Cervantesa i planowal nawet tlumaczenie Don Kichota), 
kreujqc postaci obu aktorow, odwolywal siç do wzorcowych 
bohaterow klasycznego repertuaru hiszpañskiego. Meyerhold 
zauwazyl, ze postac „Niesczastliwcewa bliska jest rycerzowi 
z epoki piaszcza i szpady”, a „w Sczastliwcewie mozna dopa- 
trzec siç aluzji do gracioso - komicznej postaci hiszpañskiego 
teatru”, i dodawal, ze uwzglçdnil te cechy postaci w swoim 
spektaklu (Meyerhold, 1968, t. 2, s. 57), a w efekcie upodobnil 
je do Don Kichota i Sancho Pansy. 

Meyerhold podzielil tekst sztuki na wiele krotkich epizo- 
dow i zmontowal je tak, by w zgodzie z duchem epoki uwy- 
datnic klasowq, przynaleznosc poszczegolnych bohaterow. 
Montaz to w sztuce awangardowej lat dwudziestych XX 
wieku nie tylko metoda organizacji narracji filmowej, ale tez 



nowy sposob komponowania tekstu, obrazu czy dziaiania sce- 
nicznego. Fragmentaryzacja tekstu i montowanie w nowym 
porz^dku poszczegolnych sekwencji (nazywanych przez 
Siergieja Trietjakowa ogniwami) stalo siç wizytowkq nowego 
teatru, ktory uciekal przed ciqglosciq, dzialania, charaktery- 
styczn^ dla sztuki pragn^cej wciqgac widza w przestrzeñ ilu- 
zji zycia pojmowanego w kategoriach linearnosci. Ilja Kukulin 
twierdzi, ze montazowy sposob organizowania swiata przed- 
stawionego to nowy typ mimesis. „Awangarda wypracowa!a 
nowe, krytyczne pojmowanie mimesis, ktore w sposob jawny 
dystansuje siç od Arystotelesowskiego wyobrazenia sztuki 
jako nasladownictwa” (Kukulin, 2015, s. 14). 

Ten sam autor sugeruje inny aspekt popularnosci strategii 
montazowych w sztuce radzieckiej lat dwudziestych i poczqt- 
ku trzydziestych. Wynikala ona z faktu, ze artysci odnosili 
siç do nowej, jak gdyby niegotowej jeszcze rzeczywistosci 
i byli przekonani o koniecznosci stworzenia „nowego czlo- 
wieka”, co z kolei wynikalo z przeswiadczenia, ze cz!owiek 
i jego swiadomosc stanowiq, konstrukt (Kukulin, 2015, s. 127). 
Jednak - co warto podkreslic - nie wszyscy artysci awangar- 
dowi i nawet nie wszystkie kierunki w ramach radzieckiej 
awangardy dqzyly do konstruowania „nowego czlowieka” 
i „nowego swiata”. St^d w sztuce tego czasu obecnosc strate- 
gii montazowych, odsylaj^cych do modernistycznych zrodel 
(a takze do szeroko rozumianego manieryzmu). Kukulin 
podaje przyklad E1 Lissitzky’ego, ktory w tworczosci z poczq,t- 
ku lat dwudziestych byl nastawiony na sklanianie widza 
do wyksztalcenia nowej optyki w postrzeganiu rzeczywisto- 
sci poddanej fragmentaryzacji; Lissitzky, mimo zaangazo- 
wania w bolszewizm, ze swq ideq nowej optyki byl blizszy 
Nietzschemu albo Mallarmemu (Kukulin, 2015, s. 128). Zatem 
mozna mowic o dwojakiej funkcji montazu w sztuce radziec- 
kiej tego czasu: scalajqcej, konstruuj^cej oraz zachowujqcej 
heterogenicznosc montowanych elementow, rozdzielajq,cej. 

W Lesie Meyerholda, takim, jaki zostal utrwalony w zapi- 
sach prob, w wypowiedziach samego rezysera, w opisach 
i interpretacjach swiadkow i historykow teatru, mamy do czy- 
nienia z tymi dwiema sytuacjami jednoczesnie. Montuj^c 


Las Aleksandra Ostrowskiego, 33 epizod, autor inscenizacji Wsiewolod Meyerhold, wykonawca-konstruktor 
Wasilij Fiodorow, Teatr im. Meyerholda, Moskwa, 1924; fot. J. M. Tolczan, ze zbiorow Pañstwowego Muzeum 
Teatralnego irn. Bachruszyna (Moskwa). KP 180170/4126. 
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na nowo tekst dramatu, ktory ulozyl w trzydziesci trzy epi- 
zody (z czasem zredukowane do szesnastu), Meyerhold dawal 
jasny przekaz: w swiecie podzielonym na dwa obozy racja 
moralna towarzyszy pokrzywdzonym i eksploatowanym. 
Montaz pomagal tez rezyserowi osi^gn^c szybkie zmiany 
tempa i rytmu przedstawienia, co wzmacnia!o jego dynamikç. 
Ale jednoczesnie szybki montaz, uniemozliwiajqcy linearn^ 
narracjç, prowadzil do zerwania wiçzi lqczqcych bohaterow 
dramatu, do wyalienowania ich z wlasnego srodowiska. 

A towarzyszyio temu wewnçtrzne rozdwojenie spektaklu, 
rozpad scenicznej rzeczywistosci na nieprzystaj^ce do siebie 
elementy. 

I tu wracamy do baroku, do zasady rozpraszania, stano- 
wiqcej „rewers galanterii buduaru”, a takze do hiszpañskich 
wynalazkow scenicznych. Otoz rozdwojenie, cechuj 3 .ce 
spektakl (przez niektorych krytykowane jako eklektyzm; 
zob. Rudnickij, 1968, s. 317) przejawialo siç w organizacji 
przestrzeni scenicznej. Czçsc sceny z lewej strony zajmowala 
eliptycznie schodzqcy w dol pomost. Natomiast z prawej stro- 
ny umieszczone zostaly przedmioty codziennego bytu: sznur 
z suszqcq siç bielizn^, golçbnik z zywymi golçbiami, prawdzi- 
we koromyslo z wiadrami. 

Las okazal siç waznym etapem w procesie ewolucji prze- 
strzeni w teatrze Meyerholda: wyrazna stala siç tendencja 
do jej wertykalnosci; aktorzy dzialali na roznych piçtracli 
sceny. W spektaklu tym rezyser rozbudowal proscenium 
kosztem giçbi sceny oraz wykorzystywal sceny boczne - budo- 
wal je w miejscu, gdzie kiedys byly loze; trzeba tu dodac, 
ze w okresie tym sam Meyerhold wystçpowai jako tworca 
oprawy scenograficznej, a architekci czy scenografowie poma- 
gali zrealizowac jego zalozenia. 

Nikolaj Tarabukin w artykule z 1931 roku, poswiçconym 
analizie spektakli Meyerholda pod kqtem ich oprawy scenicz- 
nej, podkreslai ze w Lesie dokonal siç przelom w porewolu- 
cyjnej tworczosci Meyerholda: ze od surowego, utylitarnego, 
antyestetycznego konstruktywizmu, ktorego zadaniem bylo 
tworzyc teatr od zera, z niczego, przeszedl on do architek- 
tonicznego ksztaltowania przestrzeni. Zwracajqc uwagç 
na architektonicznosc rozwiqzañ w Lesie, Tarabukin nie 
wskazal prawdopodobnego zrodla inspiracji; autor artyku- 
lu wspominal jedynie - niezbyt trafnie - o teatrze kabuki. 
Tymczasem, jak siç wydaje, w spektaklu tym Meyerhold 
dokonal syntezy idei konstruktywistycznej z tradycjq sceny 
hiszpañskiej, i w ten sposob znalazi potwierdzenie dawnej, 
przedrewolucyjnej idei, ze to architektura ksztaltuje insceni- 
zacjç spektaklu oraz sposob gry aktorow. 

Meyerhold odslonil praktykable, wykorzystywane w daw- 
nej teatralnej technice, zazwyczaj maskowane zamalowanym 
plotnem. Konstruktywizm przeciwstawial siç dekoracjom 
i zamiast nich proponowal rozne kombinacje podestow, 
rusztowañ, schodow, osiqgajq.c efekt „przestrzennej insta- 
lacji”. Meyerhold, ktory po rewolucji stanql na czele awan- 
gardy teatralnej, nigdy jednak nie odwrocii siç od tradycji. 
Elementy zaczerpniçte z przeszlosci lqczyly siç w jego 
praktyce scenicznej z nowymi rozwiqzaniami, w ktorych 


swoj udzial mieli malarze i architekci. Okres radykalnych 
poszukiwañ, z kulminacjq w spektaklu Rogacz wspaniaiy 
Fernanda Crommelyncka, trwal krotko, jednak myslenie 
przestrzenne odcisnçlo swoj slad na rozwiq.zaniach scenicz- 
nych w jego przedstawieniach z lat pozniejszych. Przestrzeñ 
sceniczna odtqd byla trojwymiarowa i wertykalna; aktorzy 
pojawiali siç nie tylko na scenie, ale i na galeriach powyzej 
sceny glownej. W dokumentacji fotograficznej przedstawieñ 
Meyerholda uderza powtarzalnosc w wielu spektaklach scho- 
dow i drabin. Pojawiajq siç one w takich spektaklach w latach 
dwudziestych i pocz^tku trzydziestych, jak Intratna posada 
i Las Ostrowskiego, Jezioro Lull Aleksandra Fajki, Rewizor 
Gogola, Mqdremu biada Aleksandra Gribojedowa czy Laznia 
Majakowskiego. W wielu kluczowych scenach tych spek- 
takli postaci schodz^ ze schodow (lub wspinajq siç na nie) 

- niczym bohaterowie barokowych dramatow pojawiajq.cy 
siç na szczycie monte. Tyle ze schody nie sq juz - jak na sce- 
nie corralu de comedias - przykryte plotnem, lecz zostaj^ 
odsloniçte. 

Postulujq.c ideç przywrocenia teatrowi jego dawnej kondy- 
cji widowiska z aktorem-komediantem, Meyerhold przeszedl 
od wloskiej komedii dell’arte do biomechaniki i od ekspe- 
rymentow z wychodzeniem poza scenç pudelkowq oraz 
studiowania wynalazkow hiszpañskiego teatru barokowego - 
do konstruktywizmu, na ktorym slad odcisnçly dawne trady- 
cje teatralne, poddane transformacji. Meyerhold kontynuowal 
po rewolucji poszukiwania rozpoczçte przed 1917 rokiem. 

Jego spektakle p 0 wstaj 3 .ce po rewolucji, w latach dwudzie- 
stych, odznaczajq siç dwoistosci 3 . Podczas gdy struktury 
narracyjne spektakli (poza wystawianiem dramatow podda- 
wanych zabiegom montazowym, rezyser siçga do adaptacji 
i tworzy kolaze tekstowe - w takich przedstawieniach, jak 
Ziemia staje dçba Trietjakowa wedlug Martineta, 1923, czy 
D.E. Podgajeckiego wediug Erenburga, Kellermana i innych, 
1924) podporzqdkowane sq konkretnym celom: albo krytyce 
spoiecznej, odnoszqcej siç do dawnej Rosji (jak w Smierci 
Tarielkina, Lesie czy Rewizorze) bqdz kapitalistycznego swia- 
ta zachodniego (jak Jezioro Lull Fajki), albo propagandzie 
nowej, rewolucyjnej rzeczywistosci (jak w wymienionych 
przed chwil 3 dwoch agitacyjnych spektaklach), to w planie 
inscenizacyjnym pojawia siç „zamieszanie” i „rozproszenie”. 
Meyerhold wprowadza na scenç przedmioty, czçsto realne, 
ktore tworz 3 dysonans z nawi 3 zuj 3 cymi do konstruktywi- 
zmu dekoracjami. W organizacji przestrzeni scenicznej wielu 
spektakli uderza asymetrycznosc. Wçdruj 3 ce od spektaklu 
do spektaklu eliptycznie wznosz 3 ce siç schody ulokowa- 
ne sq zawsze tylko po jednej stronie sceny. Meyerhold albo 
zaciesnia przestrzeñ gry aktorow (jak w Rewizorze), albo 
niepomiernie rozbudowuje w glqb, wszerz i w gorç, tworz 3 c 
ogromne trojwymiarowe kombinacje schodow i podestow 
(jak w Lazni), po ktorych poruszaj^ siç postaci ubrane w futu- 
rystyczne kombinezony projektu Aleksandra Dejneki. Nie 
dotyczy to wszystkich spektakli, na przyklad do Pluskwy 
Majakowskiego (1929) Meyerhold wraz z Aleksandrem 
Rodczenk^ zaprojektowali dekoracje, zachowujqc zasadç 
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calkowitej symetrii, z azurovv^ klatk^. dla Prysypkina posrod- 
ku. Jednak generalnie wiçcej w nich dysonansow niz este- 
tyki „prostych kq.tow”, ktora cechowata konstruktywizm. 
Meyerhold czçsto byt atakowany przez krytykç lewicow^, 
ktora zarzucata mu odejscie od awangardy, od konstrukty- 
wistycznych zatozeñ, od jednosci formy i tresci. Tymczasem 
Meyerholda interesowalo ujawnianie pçkniçc, konfliktow, 
ciemnych zakamarkow rzeczywistosci, przemocy. Dostrzegali 
to zarowno jego przeciwnicy, jak i wrogowie; nieprzypadkowo 
Jurij Jetagin nazwat go „mrocznym geniuszem”. ■ 

1 Dramaty wyszly w trzech tomach - w petersburskim wydawnic- 
twie M. i S. Sabasznikowow (1989 w moskiewskim wydawnictwie 
Nauka ukazato siç komentowane, akademickie wydanie przektadow 
Balmonta). 

2 W jednym z listow Meyerhold pisat, ze otrzymat juz dwa akty 
przetozone przez Piasta, chwalil przektad wierszem (z zachowanym 
metrum oryginatu), podkreslat, ze komedia znakomita i ze jej premie- 
ra zostanie przygotowana na trzechsetletni^ rocznicç smierci Lopego 
de Vegi (Meyerhold, 1976, s. 344; 339-340). 

3 Prawdopodobnie chodzito o Ksiçcia Niezlomnego. 

4 Akcja tej komedii toczyta siç w wymyslonym ksiçstwie, przypomi- 
naj^cym Hiszpaniç. Sztuka miata charakter wesotej parodii, a umow- 
nosc miejsca akcji i postaci (nazywajq.cych siebie Hiszpanami), 
stwarzata mozliwosc zastosowania przez Meyerholda rozmaitych 
teatralnych chwytow ( procedimiento ). Meyerhold zniost granicç miç- 
dzy scenq. a widowni^. Widzowie siedzieli przy stolikach (jak w kaba- 
recie), a akcja toczyta siç jednoczesnie na scenie i na widowni, gdzie 
pomiçdzy widzami umieszczeni zostali udajq.cy widzow aktorzy, 
ktorzy interweniowali w przebieg akcji i wciq.gali w ni^ prawdziwych 
widzow (Rudnickij, 1969, s. 140-141). 

5 Ksiq.zka po raz pierwszy wydana zostala w 1925 roku w Pradze 
(Znosko-Borowski od 1920 roku przebywal na emigracji we Francji); 
wznowiona zostata (z uzupetnieniami i komentarzami) w 2014 roku. 
Warto tu dodac, ze Jewgienij Znosko-Borowski dzis pamiçtany jest 
przede wszystkim jako wybitny szachista. 

6 Obecnie ten kurort nad Zatok^ Fiñsk^ nosi nazwç Zelenogorsk. 

7 Ta uwaga mogtaby stac siç punktem wyjscia do szerszych rozwazañ 
na temat obsadzania kobiet w mçskich rolach w teatrze tego okresu. 

A takze do tematu rosyjskich wyobrazeñ zachodniego chrzescijañ- 
stwa na przetomie XIX i XX wiekow. 

8 Nieznane jest zrodto owego opisu. 
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KATARZYNA WALIGORA 

MAPY 

PROBLEMOW 

5P0LECZNYCH 

Katarzyna Waligora - doktorantka na Wydziale 
Polonistyki UJ. 


Biennale Warszawa 

GLOBALNA W0JNA D0M0WA 

koncepcja, rezyseria i scenografia: 
Pawel Wodzinski, opracowanie 
dramaturgiczne: Piotr Grzymislawski, 
wideo: Magda Mosiewicz, 
muzyka: Karol Nepelski, 
premiera: 12 kwietnia 2018 w Muzeum 
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie 

MODERN SLAVERY 

koncepcja i rezyseria: Bartosz 
Frq,ckowiak, koncepcja i dramaturgia: 

Natalia Sielewicz, kostiumy: Anna 
Maria Karczmarska, muzyka i dzwiçk: 
Krzysztof Kaliski i Maciej Szymborski, 
mapy i wizualizacja danych: Jakub de 
Barbaro, premiera: 17 maja 2018 
w Muzeum Sztuki Nowoczesnej 
w Warszawie 

fl 

M lobcilna wojna domo- 

H wa w rezyserii Pawla 

I Wodziñskiego i Modern 
Slavery w rezyserii Bartosza 
Frqckowiaka to dwa spektakle powsta- 
le w ramach programu artystyczno- 
-dyskursy wnego Atlas planetarnej 
przemocy, realizowanego przez Biennale 
Warszawa. Rezyserzy przedstawieñ 
to jednoczesnie niedawno powolani 
dyrektorzy Teatru Scena Prezentacje, 
ktory w celu lepszego oddania specy- 
fiki instytucji, funkcjonowac bçdzie 
takze pod nazwq Biennale Warszawa. 
Wodziñski i Frqckowiak, tworzqc 



swoj teatr, zaprosili do wspotpracy 
zarowno osoby, z ktorymi pracowa- 
li juz wczesniej w Teatrze Polskim 
w Bydgoszczy (na przyklad dramaturga 
Piotra Grzymis!awskiego, producent- 
kç Magdç Igielskq czy aktorow), jak 
i badaczy, artystow i dziennikarzy 
(chocby Jana Sowç, Joannç Krakowskq,, 
Agatç Siwiak, Przemyslawa Wielgosza). 
Jak deklarujq dyrektorzy, Biennale 
Warszawa ma proponowac nowy model 
instytucji publicznej, ktora nie jest ani 
teatrem repertuarowym, ani impresa- 
ryjnym. Ma natomiast !q,czyc dzialania 
artystyczne, badawcze, interwencyj- 
ne, spoleczne; sztuki performatywne 
i wizualne (por.: Miejsce spotkañ..., 
2018). W celu realizacji tych planow 
podjçto rownolegle kilka dzialañ 

- Agata Siwiak kuratoruje, na przy- 
klad, program spoieczno-artystyczny 
RePrezentacjel Nowa edukacja, Jan Sowa 

- cykl wykiadow i spotkañ Solidarnosc 
2.0 czyli demokracja jako forma zycia, 

a Joanna Krakowska - cykl wykiadowo- 
-warsztatowy Performatyka protestu. 

Na Atlas planetarnej przemo- 
cy (kuratorowany przez osiem 
osob: Bartosza Frq,ckowiaka, Pawla 
Wodziñskiego, Joannç Krakowskq, 

Piotra Grzymisiawskiego, Nataliç 
Sielewicz, Przemyslawa Wielogosza, 
Annç Galas-Kosil i Magdç Mosiewicz) 
oprocz dwoch spektakli zlozyly siç dys- 
kusje, seminaria, wyklady, warsztaty 
i pokazy filmow. Wiçkszosc wydarzeñ 
odbyla siç nie w siedzibie Biennale 


Warszawa (przy ulicy Mokotowskiej 
29a), a w Muzeum Sztuki Nowoczesnej 
przy ulicy Pañskiej 3. Biennale 
Warszawa zostalo bowiem zaproszone 
do programu publicznego Departament 
obecnosci, powolanego przez muzeum 
w celu dyskutowania kwestii spolecz- 
nycli, politycznych i ekonomicznych 
poprzez dzialania edukacyjne, badaw- 
cze i artystyczne. 

Oba przedstawienia wytworzyly 
zatem dla siebie sprzyjajqce warunki 
instytucjonalne, rozegraly siç w prze- 
strzeni umozliwiajqcej eksperyment, 
w towarzystwie dzialañ objasniajq- 
cych i poszerzaj^cych podejmowane 
zagadnienia. Zadbano o dostçpnosc 
calego projektu, bo wstçp na wszystkie 
wydarzenia umozliwiaiy bezplatne 
wejsciowki. 

1 . 

W Globalnej wojnie domowej widow- 
niç zorganizowano w taki sposob, zeby 
publicznosc siedziala dookola pola gry, 
a jednoczesnie, zeby z kazdego miej- 
sca dobrze bylo widac jeden z dwoch 
bialych ekranow projekcyjnych. Na tak 
zaaranzowanej scenie ustawiono kilka 
starych biurek zawalonych papierami 
oraz staroswieckq prasç drukarsk^,. 

Duze okna budynku przy Pañskiej nie 
zostaly niczym zasloniçte, wiçc spek- 
takl rozgrywa siç na tle widoku na Palac 
Kultury i Nauki. Wszyscy aktorzy noszq 
jednakowe niebieskie chalaty, kojarz^ce 
siç ze strojem robotnikow pracujqcycli 
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w fabrykach. Przez cafy czas sq obecni 
na scenie - jesli nie mowiq, przyslu- 
chujq siç temu, co majq do powiedzenia 
pozostali. Scenariusz przedstawienia 
zostaf skomponowany z czternastu 
etiud. Kazda z nich jest aktorskim 
powtorzeniem fragmentu wypowie- 
dzi osoby, ktora (z roznych powodow) 
osiq.gnçia mediainy rozgtos. Wszystkie 
cytaty w spektakiu zostaj^ opisane 
- przed kazdq etiudq aktorzy umiesz- 
czajq w przestrzeni kartkç z informacj^ 
o tym, kto i w ktorym roku powiedziai 
dane slowa. Na kartki za kazdym 
razem skierowana tez zostaje kamera, 
dziçki czemu komunikat jest widoczny 
w powiçkszeniu na ekranach. 

Zaczyna siç od wypowiedzi ekono- 
misty Miltona Friedmana z 1979 roku, 
ktory poprzez opowiesc o powstaniu 
oiowka tiumaczy zasady dzialania 
globalnej gospodarki wolnorynkowej. 

Do wyprodukowania tak prostego 
przedmiotu potrzebne bylo zaangazo- 
wanie wielu ludzi z roznych krajow, 
z czego przeciçtny uzytkownik nie 
zdaje sobie sprawy. System produkcji 
pracuje ponad wszelkimi podziala- 
mi, a osoby zaangazowane w proces, 
gdyby siç spotkaly, moglyby zywic 
do siebie nienawisc ze wzglçdu 
na odmiennosci polityczne, etniczne 
i religijne. Kolejne cytaty pochodzq. 
z wypowiedzi politykow (Margaret 
Thatcher, Richard Spencer, Donald 
Trump, Patric Buchanan), dziennikarzy 
(Oriana Fallaci), ekonomistow (Warren 
Buffett, Bernard Madoff) i naukowcow 
(Samuel Huntington). Zacytowano takze 
trzy manifesty zbiorowego autorstwa 
(Manifest Szczçsliwych Bezrobotnych, 
Manifest Grupy Badañ i Studiow nad 
Cywilizacjq Europejsk^. oraz manifest 
grupy Generation Identitaire). Autorami 
dwoch wypowiedzi sq. nastoletni spraw- 
cy strzelanin w szkolach (Pekka-Eric 
Auvinen i Eric Harris). Aktorzy na zmia- 
nç wcielajq. siç w kolejne postaci, nie- 
ktore sceny odgrywajq wspolnie. W ten 
sposob w spektaklu zebrane i odslucha- 
ne zostajq. glosy z blisko czterdziestu 
lat (najstarsza wypowiedz pochodzi 
z 1979 roku, najnowsze - z 2017). Mozna 
podzielic je na dwie grupy: pierwsza 
to wypowiedzi dotyczqce kapitalizmu 


i liberalnej gospodarki, druga to konser- 
watywne stanowiska na tematy zwiqza- 
ne z zyciem spolecznym. W pierwszej 
grupie, oprocz Friedmana, cytowany 
jest chociazby Bernard Madoff (tworca 
piramidy finansowej, ktora narazila 
na powazne straty dziesiqtki tysiçcy 
osob i organizacji), a takze Warren 
Buffett (ktory z nonszalancj^ przyznaje, 
ze walka klasowa trwa od dwudziestu 
lat i jego klasa jq wygrywa). Buffett 
tlumaczy, ze w USA stawki podatkowe 
dla najbogatszych od 1992 roku byly 
systematycznie obnizane, choc srednie 
dochody w tej grupie wzros!y ponad 
piçciokrotnie. „1 znowu wychodzi na to, 
ze nie oplaca siç byc biednym” - skwi- 
tuje te statystki graj^cy postac ekonomi- 
sty Jan Sobolewski. Obok wypowiedzi 
na tematy ekonomiczno-gospodarcze, 
cytowane sq prawicowe i konserwa- 
tywne poglqdy na kwestie zwiq.zane 
z zyciem spolecznym. Sluchamy wiçc 
Oriany Fallaci, ktora opowiada o swoim 
lçku przed islamem, a takze antysemic- 
kiego, rasistowskiego, mizoginicznego 
i homofobicznego manifestu Richarda 
Spencera. Obie grupy wypowiedzi 
nie sq jednak od siebie oddzielone, 
w spektaklu pojawiajq siç naprzemien- 
nie, Iq.czqc siç i uzupelniajqc. Najlepiej 
pokazuje to postac Margaret Thatcher 
- premierki z ramienia brytyjskiej 
Partii Konserwatywnej i zwolenniczki 
gospodarczego liberalizmu. Thatcher 
stwierdza, ze nie ma czegos takiego 
jak spo!eczenstwo - istnieje tylko splot 
ludzi, ktorzy tworzq rodziny, w ramach 
ktorych sami muszq brac za siebie odpo- 
wiedzialnosc finansowq i wykazywac 
siç zaradnosciq. 

Kolejne sceny rozniq siç miçdzy sobq 
zarowno pod wzglçdem tonacji, jak 
i aktorskich srodkow wyrazu. Martyna 
Peszko wcielajqc siç w Margaret 
Thatcher, stara siç nasladowac jej 
ruchy, gesty, ton glosu. Beata Bandurska 
Orianç Fallaci odgrywa w pelnym sku- 
pieniu, bez prob wysmiania dziennikar- 
ki. Ironiczny w stosunku do Warrena 
Buffeta jest natomiast Jan Sobolewski. 
Przesmiewczy charakter ma tez scena, 
w ktorej Magdalena Celmer cytuje 
wypowiedz Richarda Spencera, uda- 
j^c, ze kolejne zdania sq komentarzem 


do piktogramow wyswietlanycli 
na ekranie. Piktogramy, pelniqce 
funkcjç testu Rorschacha, sq dobrane 
w taki sposob, zeby podawane przez 
aktorkç rzekome skojarzenia byly 
zabawne (na przyklad na widok sarenki, 
Celmer krzyczy haslo „broñ palna”, 
a nastçpnie wyglasza peany na temat 
mçskiego sportu, jakim jest myslistwo). 
Sparodiowany zostaje rowniez manifest 
grupy Generation Identitaire. Tworcy 
wykorzystujq. fakt, ze pierwotnie zostal 
on nagrany w formie reklamy, w ktorej 
na ekranie pojawiajq. siç kobiety i mçz- 
czyzni kadrowani w taki sposob, zeby 
bylo widac tylko ich twarze. W rytm 
patetycznej muzyki mowiq, miçdzy 
innymi, ze sq przeciwni dyskryminacji 
bialych, ze tozsamosc, ziemia i krew 
to ich jedyne dziedzictwo, ze zostali 
skrzywdzeni przez pokolenie maja ‘68, 
ktore probowalo odebrac im tradycjç 
i autorytety, ze mlodosc jest ich poli- 
tykq.. W spektaklu powtorzona zostaje 
struktura manifestu, ale, aby uzyskac 
na ekranie obraz zblizony do tego, jaki 
mozna zobaczyc w oryginale, aktorzy 
muszq wykonywac komiczn^. choreogra- 
fiç podchodzenia do kamery i znikania 
sprzed jej oka. 

Generation Identitaire jest przeja- 
wem miçdzynarodowego nacjonali- 
stycznego ruchu (zapoczqtkowanego 
we Francji) zwanego identytaryzmem, 
ktorego twarzq. jest takze wspomniany 
wczesniej Richard Spencer (o czym 
jednak nie mowi siç w przedstawieniu). 
Zestawienie w spektaklu roznych glo- 
sow pokazuje, w jaki sposob prawicowe 
idee cyrkuluj^ w czasie i przestrzeni, 
prowadzqc do - jak piszq. tworcy w pro- 
gramie - „nowej konstelacji ruchow 
politycznych, w ktorej powraca widmo 
idei faszystowskiej”. A poniewaz cytaty 
ulozono w kolejnosci chronologicznej 
(z niewielkimi odstçpstwami od tej 
reguly), przedstawienie stwarza wra- 
zenie narastania agresywnosci kon- 
serwatywnego dyskursu. Ostatni cytat 
pochodzq.cy z przemowienia inauguru- 
jqcego prezydenturç Donalda Trumpa, 
potwierdzajqcy, ze skrajne poglqdy 
mogq przyniesc wyborczy sukces, sta- 
nowi zwieñczenie tej pesymistycznej 
wizji. Przyklad Generation Identitarie 
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pokazuje natomiast, ze prawicowa 
retoryka, podszyta nacjonalistyczny- 
mi poglqdami, zainfekowaia nie tylko 
politykow, ale przede wszystkim ich 
wyborcow. Internet jest natomiast 
doskonalym narzçdziem rozprzestrze- 
niania siç faszyzujq.cego dyskursu. Jakie 
mogq byc tego konsekwencje, pokazu- 
jq. cytaty z wypowiedzi nastolatkow 
(Amerykanina Erica Harrisa i Fina 
Pekki-Erica Auvinena), ktorzy w szko- 
lach strzelali do swoich kolegow (pierw- 
szy w 1999, drugi w 2007 roku). 

Po zakoñczeniu przedstawienia 
wszyscy chçtni mogq. otrzymac od akto- 
row odcisniçty na prasie drukarskiej 
tekst, zlozony z jednozdaniowycli 
fragmentow pochodz^cych z dwunastu 
wypowiedzi cytowanych w spektaklu. 
Kolaz w czasie lektury okazuje siç 
calkiem spojny, co umacnia poczucie, 
ze celem bylo wskazanie podobienstw 
pomiçdzy przywolanymi glosami. 

Ale teza, ze politykç, kulturç i zycie 
codzienne przenikaj^. skrajne idee, 
zdaje siç dosc oczywista. W przedsta- 
wieniu brakuje zatrzymania siç nad 
kolejnymi wypowiedziami, zastano- 
wienia siç nad tym, skqd siç wziçiy 
i kto jest ich adresatem. Czçsto brakuje 
takze wyjasnienia, kim jest cytowana 
osoba, co moze prowadzic do nieporo- 
zumieñ. Na przyklad Warren Buffett, 
chociaz rzeczywiscie powiedzial, 
ze jego klasa wygrala walkç, byl dorad- 
cq prezydenta Baracka Obamy, a led- 
wie wspominane w spektaklu „nowe 
prawo Buffetta” zakladalo obciqzenie 
najbogatszych Amerykanow dodat- 
kowym podatkiem. Znamienne tez, 
ze w odciskanym na prasie drukarskiej 
tekscie nie znajdziemy cytatu z mani- 
festu Szczçsliwych Bezrobotnych, 
bo zupelnie nie pasuje on do pozosta- 
iych glosow. W formie musicalowego 
popisu aktorzy stawiajq. tezç, ze brak 
pracy wiq.ze siç z odzyskaniem czasu. 
Szczçsliwi bezrobotni staj^. siç anarchi- 
stycznq grupq, ktora przeciwstawia siç 
przymusowi produkowania, dzialania 
i dawania z siebie wszystkiego i ktora 
obnaza, jak bardzo praca (albo mysle- 
nie o pracy) dominuje wszystkie sfery 
zycia czlowieka. Ta scena, najciekawsza 
w calym spektaklu, nie zostaje, niestety, 


stematyzowana, chociaz jako jedyna 
pokazuje jakis sposob na przeciwsta- 
wienie siç pesymistycznym glosom, 
ktore slyszmy w przedstawieniu. 

2 . 

W Modein Slavery na bialej scianie 
stojqcej na wprost widzow umieszczono 
odrçczne notatki, wykresy, wydrukowa- 
ne teksty, fotografie i mapy. W trakcie 
spektaklu aktorzy obok tych materialow 
przypinajq kolejne. Na srodku sciany 
pozostawiono dwa puste prostokqty, 
ktore posluz^. jako ekrany projekcyjne. 
Na jednym wyswietlane bçdq zdjçcia, 
mapy i teksty, omawiane przez akto- 
row w kolejnych scenach (siadaj^c 
przy ustawionym na srodku sali stole, 
na zmianç umieszczaj^. materialy pod 
kamer^. w reakcji na slowa wypowia- 
dane przez pozostaiych), na drugim 
pojawiq siç fragmenty nagran zawie- 
rajqce komentarze ekspertow do oma- 
wianych zagadnieñ. Tak przygotowane 
pole gry sugeruje konwencjç wykiadu 
performatywnego i faktycznie, przed- 
stawienie wiele zawdziçcza tej formie. 
Aktorzy tlumacz^, ze postanowili zajq.c 
siç tematem wspolczesnego niewol- 
nictwa i bardzo klarownie wyznaczajq 
granice swoich badañ - nie interesujq 
ich wszystkie naduzycia, na jakie nara- 
zeni sq ludzie na rynku pracy, a jedy- 
nie formy zatrudnienia bez zaplaty, 
powiq.zane z przymusem, przemocq 
i zastraszaniem. Opowiadajq, ze prze- 
prowadzili sledztwo dotyczqce sprawy 
niewolniczego traktowania obywateli 
Ukrainy przez polskiego posrednika 
Miroslawa K., ktory odpowiadal za znaj- 
dowanie im (nielegalnego) zatrudnienia 
w znanych warszawskich restauracjach. 
Szczegolowo relacjonuj^, jakie arty- 
kuly przeczytali w czasie sledztwa, 
mowiq., ze spotkali siç z kilkorgiem 
poszkodowanych, z dziennikarzem 
badajqcym sprawç, ze specjalistami 
z organizacji pozarzqdowych zajmuj^- 
cych si§ handlem ludzmi, ze zaglq.dali 
do akt sq.dowych ze sprawy, a nawet 
uczestniczyli w konferencji naukowej 
poswiçconej zjawisku modern slavery. 
Sprawozdanie z researchu brzmi impo- 
nujq.co. Niestety, szybko okazuje siç, 
ze grozba odpowiedzialnosci karnej 


za ujawnienie informacji nieprzezna- 
czonych do publicznej wiadomosci 
(glownie w zwiqzku z ochronq danych 
osobowych), uniemozliwia przedsta- 
wienie widzom zdobytej przez zespol 
wiedzy. Materialu ze sledztwa starcza 
wiqc tylko na jakies pol godziny niemal 
trzygodzinnego, spektaklu. Zwrocenie 
uwagi na kwestiç wspolczesnego nie- 
wolnictwa w modnych warszawskich 
lokalach jest jednak gestem cennym 
i wartym uwagi. 

O badanej sprawie dowiadujemy 
siç niewiele - ze Ukraiñcy byli kwa- 
terowani w ponizajq.cych warunkach, 
ze Miroslaw K. odmawial im wypla- 
ty wynagrodzenia albo znaczqco 
i bezprawnie owo wynagrodzenie 
zmniejszai, ze pracowali nielegal- 
nie w drogich lokalach w centrum 
Warszawy, ze doswiadczali aktow 
przemocy i zastraszania, a caiy pro- 
ceder trwa! kilka lat. Miroslawowi 
K. pomagal ukraiñski wspolnik - Borys. 
Z niemoznosci^ ujawnienia innych 
informacji zespol stara siç jakos sobie 
poradzic. Na przyklad Maciej Pesta 
w jednej ze scen wymienia trzy nazwy 
restauracji, w ktorych za posred- 
nictwem Miroslawa K. pracowali 
Ukraiñcy. Chce powiedziec wiçcej, ale 
wtedy przerywa mu Beata Bandurska, 
informujqc, ze te nazwy pojawily siç 
w jednym z artykulow prasowych, 
pozostale znajq. z rozmow z poszkodo- 
wanymi, ale nie mogq ich podac, bo nie 
posiadaj^. podpisanych oswiadczeñ, 
ze na wypadek wytoczenia przez kto- 
rys z lokali procesu o znieslawienie, 
osoba odpowiedzialna za przekazanie 
informacji ujawni siç jako jej zrodto. 
Pesta informuje jednak, ze w zamian 
przygotowali mapç, na ktorej zamie- 
szane w sprawç restauracje zaznaczono 
bialymi plamami, ale z przesuniçciem 
wspolrzçdnych ich lokalizacji wedlug 
stalego wzoru. Mapa, ktora zostaje poka- 
zana, rzeczywiscie daje poglqd na to, 
jak rozlegly byl problem nielegalnego 
zatrudniania Ukraiñcow. Mniej udane 
sq sceny, gdzie, w miejsce zebranych 
materialow zespol stara siç podsunqc 
psychologiczne rozwazania na temat 
relacji Mariusza K. z jego ofiarami czy 
wspolnikiem Borysem. Te rozgrywane 
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bardzo emocjonalnie sekwencje mocno 
kontrastuj^ ze zdystansowanq. narra- 
cj^ stosowanq. w innych fragmentach 
przedstawienia. 

Materiai na temat niewolniczej pracy 
w warszawskich restauracjacli szybko 
siç wyczerpuje i zapewne dlatego druga 
czqsc spektaklu poswiçcona jest sprawie 
obozow pracy dla Polakow we Wloszech 
(zorganizowanych i zarzqdzanych przez 
grupç polskich obywateli). To historia 
znacznie glosniejsza i lepiej opisana. 
Dziçki temu poznajemy liczne szcze- 
goly sprawy, ogl^damy dokladne mapy 
miejsca, w ktorym poszkodowani byli 
przetrzymywani, i zdjçcia z barakow, 
w ktorych mieszkali. Dowiadujemy siç 
o skali zjawiska, a nawet poznajemy 
pewne szczegoiy z przebiegu postçpo- 
wania sqdowego. Nie zawsze zresztq 
trafnie rozegrane... W jednej ze scen 
Anita Sokolowska czyta zeznania 
poszkodowanej we W!oszech kobiety. 
Relacja jest wstrzqsajqca - ofiara nie 
tylko byla zmuszana do ciçzkiej pracy, 
zastraszana, ponizana i przetrzymy- 
wana w nieludzkich warunkach, ale 
takze zostala wielokrotnie i brutalnie 
zgwalcona, o czym w zeznaniu szcze- 
golowo opowiada. Sokolowska czyta 
relacjç lami^cym siç giosem, pod koniec 
nie umie powstrzymac iez. Chwilç poz- 
niej informuje widzow, ze taka historia 
moglaby przydarzyc siç ich bliskim, 
a nastçpnie rozpoczyna opowiesc 
o swojej rodzinie, ktorej czlonkowie 
wielokrotnie emigrowali w poszuki- 
waniu zatrudnienia. Ale w rodzinie 
Sokolowskiej nie wydarzyla siç zadna 
z dramatycznych historii, ktore zostaly 
wczesniej przywoiane w spektaklu. 

W celu uswiadomienia prostej praw- 
dy, ze zdarzenia podobne do tych 
we Wioszech moglyby byc udziaiem 
kazdego, dokonuje siç w ten sposob 
emocjonalnego zawiaszczenia prawdzi- 
wej historii. To zreszt^ znacznie oslabia 
mocnq wymowç tych scen, ktore zostaly 
utrzymane w faktograficznym tonie. 

Problematyczny wydaje mi siç tez gest 
pol^czenia spraw Ukraiñcow w Polsce 
i Polakow we Wioszech. Pierwsza jest 
bowiem niedawna, jej ofiarami sq przed- 
stawiciele mniejszosci narodowej coraz 
liczniej migrujqcej do Polski w zwiqzku 


z konfliktem wojennym w ich kraju 
i przyjmowana tutaj bardzo niechçtnie, 
czçsto wrogo. W dodatku zdarzyla siç 
w obliczu generalnego nasilenia siç 
w naszym kraju ksenofobii, a jej g!ow- 
nym sprawcq byl Polak. Druga sprawa 
pochodzi sprzed kilku lat, a jej bezpo- 
srednim kontekstem jest zwiçkszenie 
migracji Polakow do pañstw zachodnich 
po przystqpieniu do Unii Europejskiej; 
tak zwane w!oskie obozy pracy byly 
jednak zarz^dzane przez Polakow. 
Spoleczny kontekst, ktory umozliwil 
wykorzystywanie w Polsce wiasnie 
Ukraiñcow czy Polakow we WIoszech, 
nie zostaje w przedstawieniu zarysowa- 
ny, a roznice miçdzy dwiema sprawami 
nie sq akcentowane. Nie mowi siç tez 
o dysproporcji w medialnym zaintereso- 
waniu nimi. W drugiej czçsci spektaklu 
do narracji w!q.czone zostajq takze inne 
wq.tki - opowiesc o uchodzcach z Syrii 
czy o dzieciach wykorzystywanych 
przy hodowli krewetek w Bangladeszu. 
Pol^czenie spraw Ukraiñcow w war- 
szawskich restauracjach i wloskich 
obozow pracy oraz krotkich historii 
o przypadkach wspoIczesnego nie- 
wolnictwa w innych czçsciach swiata 
sprawia, ze wyjsciowe sledztwo i temat 
spektaklu ulegaj^. rozmyciu. 

Modern Slavery i Globalna wojna 
domowa utrzymane sq w bardzo kon- 
sekwentnej estetyce, zakladaj^cej 
redukcjç kostiumow i rekwizytow, 
uzycie prostej scenografii i podporzqd- 
kowanie jej dyskursywnemu charakte- 
rowi przedstawieñ. Do obu zaproszeni 
zostali takze swietni aktorzy, ktorzy 
swoje umiejçtnosci nawiqzywania 
i kontrolowania relacji z publicznosci^, 
sprawnego przekazywania informa- 
cji, kreatywnego scenicznego dzia- 
lania udowodnili juz w Bydgoszczy. 

W czasie oglq.dania spektakli widac 
ich mocne zaangazowanie w podej- 
mowane tematy i doskonale rozu- 
mienie celow stawianych sobie przez 
Biennale Warszawa. Przedstawienia 
wyrezyserowane przez Wodziñskiego 
i Frqckowiaka stanowiq. takze proby 
testowania dyskursywnej skutecznosci 
i scenicznej efektywnosci roznych form 
teatralnych - Modern Slavery korzysta 


z prostoty wykladow performatywnych, 
choc czasem zbacza w kierunku psy- 
chologizmu; Globalna wojna domowa 
lqczy uwazne studiowanie retoryki 
politycznych wystqpieñ z elementami 
parodystycznymi czy kabaretowymi. 
Wodziñski i Frqckowiak, choc 
wypelniajq postawiony przez siebie 
samych postulat teatru interwencyjnego 
i zaangazowanego, roznie 
go rozumiejq - pierwszy analizuje 
dyskurs polityczny w perspektywie 
transnarodowego przenikania jçzykow 
i idei, drugi stara siç zwrocic uwagç 
na konkretne zjawisko i sklonic 
do podjçcia przeciw niemu dzialañ. 
Najciekawszym elementem programu 
Biennale Warszawa wydaje siç jednak 
przede wszystkim to, ze spektakle 
Wodziñskiego i Frqckowiaka nie 
funkcjonowaly samodzielnie, 
a osadzone zostaly w konstelacji innych 
dzialañ i wydarzeñ. To z kolei daje 
mozliwosc obiecujqcej wymiany miçdzy 
artystami, badaczami i dziataczami, 
ktora moze w przyszlosci zaowocowac 
utworzeniem miejsca bçdqcego tyglem 
intelektualno-politycznym. ■ 
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JUSTYNA WOTA 

DWIE STRONY 


Justyna Wota - absolwentka Wiedzy o Teatrze UJ. 


Teatr Studio w Warszawie 

ZABY 

rezyseria: Michal Borczuch, 
dramaturgia: Tomasz Spiewak, muzyka: 

Bartosz Dziadosz, scenografia 
i kostiumy: Dorota Nawrot, swiatlo: 
Jacqueline Sobiszewski, choreografia: 
Pawel Sakowicz, premiera: 6 maja 2018 

W Zabach Arystofanesa 
postac Dionizosa 
wyroznia siq nie- 
jednoznacznq tozsa- 
mosciq. Niejasne jest jej pochodzenie 
- sam nazywa siq „synem dzbana”, nie 
okresla go zadna plec, wyraza zarowno 
homoseksualne, jak i heteroseksual- 
ne pragnienia i fantazje. W spektaklu 
Michala Borczucha Dionizos (Krzysztof 
Zarzecki) zostaje precyzyjnie scha- 
rakteryzowany juz w pierwszej scenie. 
Nalezy do grupy heteroseksualnych 
mçzczyzn, ma syna. 

Zarzecki razem z Marcinem 
Pempusiem, Andrzejem Szeremetq 
i Janem Dravnelem rozpoczynajq spek- 
takl. Zasiadajq na krzesiach na przodzie 
sceny i w swobodny sposob przytaczajq 
rozmaite fakty dotyczqce Zab, stresz- 
czajq okolicznosci powstania utworu. 
Niekiedy parodystycznie odgrywajq 
poszczegolne dialogi komedii. Co chwi- 
la przerywajq, by zastanowic siq nad 
pochodzeniem Dionizosa, starajq siq 
wytlumaczyc w prostych slowach cel 
jego misji. Aktorzy rozmawiajq jednak 
nie tylko o Zabach, ale lekko, czasami 
rubasznie wypowiadajq siq na temat 
wlasnej orientacji, preferencji seksual- 
nych i nastawienia do homoseksuali- 
stow. Rozwazajq, na ile sq wobec nicli 
tolerancyjni, a w jakim stopniu ich 
naprawdq akceptujq. Tekst Arystofanesa 
napqdza rozmowç, daje pretekst 
i odwagç do coraz bardziej intymnych, 
szczerych, czasami wrçcz szokujqcych 
zwierzeñ. Formulowane przez aktorow 


przemyslenia odnoszq siq do glowne- 
go problemu poruszanego w spekta- 
klu: mozliwosci odkrywania wiasnej 
tozsamosci. 

Dzialania aktorow zmierzajq do proby 
zainscenizowania momentu zejscia 
Dionizosa do Hadesu. Nie oznacza 
to chçci wstqpienia w mitycznq krainç 
umarlych, a raczej chwilowe zatrzy- 
manie siç w podswiadomosci, dotarcie 
do zrodia osobowosci i magazynu 
doswiadczen, ktore konstytuujq toz- 
samosc czlowieka. Zarzecki pozostaje 
na krzesle, a jego twarz wkomponowana 
jest w wejscie do przepasci, ktorq two- 
rzy ogromna rura. Szeremeta i Dravnel 
z pistoletem w dloni poruszajq siq 
po okrçgu w slow motion, a Pempus 
czysci wazq monotonnym, spokojnym 
ruchem pçdzla. Na malym ekranie, 
umieszczonym po prawej stronie sceny, 
wyswietlana jest, rejestrowana na zywo, 
proba choru Zab, zlozonego z aktorek: 
Dominiki Biernat, Moniki Obary, Haliny 
Rasiakowny, Eweliny Zak i Moniki 
Niemczyk. Wspolnie cwiczq kwestie 
z dramatu, przekrzykujq siq nawzajem, 
ustalajqc kolejnosc wypowiadanego tek- 
stu. Ostatecznie ich starania na nic siq 
nie przydadzq, gdyz aktorki nie wejdq 
w dialog z Dionizosem, jak w dramacie, 
ale pozostanq w tle, dekoncentrujqc 
widza generowanym halasem. Kilka pla- 
now, na ktorych rozgrywane sq powta- 
rzajqce siç czynnosci, transowa muzyka 
i spokojny ton glosu Zarzeckiego silnie 
oddziaiujq na widza. Specyficzny rytm 
sceny wprowadza odbiorcç w nie- 
zwykle intensywny, a jednoczesnie 
mqczqcy i irytujqcy stan emocjonalny, 
aby w pewnym stopniu odczul przy- 
tloczenie, o ktorym mowi aktor. Misja 
Dionizosa, polegajqca na sprowadzeniu 
z podziemi „wieszcza nad wieszcze”, 
aby podniosl na duchu pozbawionych 
autorytetu Ateñczykow, zostaje w spek- 
taklu utozsamiona z misjq nalozonq 
na kazdego czlowieka. Z jednej strony, 
to „obowiqzek prokreacji”, w kontekscie 


ktorego mozna odczytac monolog 
Zarzeckiego. O nim przypominajq 
rowniez doczepione ciqzowe brzuchy 
chorzystek. Z drugiej, tekst wypowiada- 
ny przez podrozujqcego Dionizosa jest 
analizq ludzkiego losu jako ciqgu spel- 
niania nieskoñczonej liczby powinnosci 
wytworzonych przez spoleczeñstwo, 
regulowanych normami kulturowy- 
mi. Nie wymienia konkretnych zadañ 
postawionych przed czlowiekiem, 
poniewaz widzi je dopiero w przyszlo- 
sci. Dlatego wqdrowkq Dionizosa mozna 
rozpatrywac jako moment narodzin, 
od ktorego rozpoczyna siq proces socja- 
lizacji, wpiywajqcy na ksztaltowanie 
tozsamosci. Zarzecki wielokrotnie 
probuje przerwac podroz do Hadesu, 
prosi Charona (Jan Sobolewski), aby 
zatrzymal choc na chwilç lodz. Pyta, 
czy moze jeszcze w niej pozostac, 
wyrwac siq na moment spod presji, 
wynikajqcej z narzuconej od urodzenia 
odpowiedzialnosci. Charon nie wcho- 
dzi w dialog z Dionizosem, chociaz 
dyryguje tempem wygiaszanych przez 
niego kwestii. Tonem przypominajq- 
cym elektroniczny modulator glosu 
nieubiagalnie odlicza w jçzyku angiel- 
skim, jakby wymuszal wypowiadanie 
kolejnych wersow. Sobolewski jako 
demoniczny przewoznik jest mistrzem 
ceremonii, rzqdzi przebiegiem akcji, 
narzuca rytm. Rezyser odwraca porzq- 
dek swiata przedstawionego w tekscie 
Arystofanesa - to wiasnie Charon, nie 
Dionizos, wyroznia siç tajemniczq oso- 
bowosciq. Oprocz wyliczanki nie wypo- 
wiada zadnej kwestii, przenikliwie 
patrzy na widowniç, wykonuje dziwne 
ruchy i gesty, a jego beznamiçtny spokoj 
przeraza. Charon/Sobolewski zmusza 
do wkroczenia w innq rzeczywistosc 
Dionizosa/Zarzeckiego, ktory podkresla 
swojq obawç przed dotarciem do celu. 
Przewoznik doprowadza do nieuchron- 
nej konfrontacji z „obcym” swiatem. 
Reprezentowana przez Sobolewskiego 
perspektywa homoseksualisty, 
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wyeksponowana wyrazniej w dmgiej 
czçsci spektaklu, w pierwszej scenie 
wkrada siç w narracjç prowadzonq 
przez heteroseksualistç. Wraz z rozwo- 
jem wydarzeñ obie opowiesci zaczynaj^ 
siç przenikac, widac, jak trudno jest 
prowadzic opowiesc wylqcznie z jednej 
strony. Jedna narracja zostaje przela- 
mana „opozycyjnq”, by podkreslic ich 
wspolne elementy, albo tez wytknqc 
dzielqce obydwie perspektywy stereoty- 
powe lçki. 

Spektakl Borczucha zlozony jest 
z obrazow, ktore zazwyczaj koñczy 
blackout. Jeden z nich zostal skompono- 
wany z fragmentu powiesci Kurtyzana 
i pisklçta Krzysztofa Niemczyka. Istotne 
jest, ze tytulowq bohaterkç gra sio- 
stra pisarza-homoseksualisty, Monika 
Niemczyk. Odtwarza ona wyobrazenie 
brata-geja o heteroseksualnej kobiecie, 
wciela siç w jego wyimaginowanq, 
karykaturalnq projekcjç kobiecosci. 
Pozostali aktorzy towarzyszq Niemczyk 
w odgrywaniu scen z powiesci. Ich 
gesty sq mechaniczne, potrzebne jedy- 
nie do przedstawienia kolejnych sytu- 
acji, co kontrastuje z przerysowanq, 
emocjonaln^, grq Niemczyk. Aktorka 
koñczqc scenç, stwierdza, ze „nigdy nie 
interesowala siç orientacjq seksualnq 
brata”. Rozbieznosc miçdzy odegraniem 
roli a jej podsumowaniem wzbudza dez- 
orientacjç. Aktorzy budujq, w widzacli 
poczucie, ze wypowiadane opinie, 
przytaczane doswiadczenia sq, rzeczy- 
wiscie ich prywatnymi przemysleniami 
i przezyciami. Wrazenie to wzmacnia 
scena, podczas ktorej odbywa siç krotka 
ankieta. Aktorzy, przemieszczajqc siç 
po scenie, odpowiadajq na zadawane 
sobie wzajemnie pytania dotycz^ce 
kwestii seksualnosci. W ankiecie znaj- 
dujq, siç bardzo intymne i osobiste pyta- 
nia: kto odbyl stosunek z partnerem tej 
samej plci, kto kiedykolwiek poddal siç 
testowi na HIV, kto ma/mial w rodzinie 
krewnych homoseksualistow. Aktorzy 
silnie akcentujq swoje stanowisko, prze- 
mierzajq,c scenç zdecydowanym kro- 
kiem, z usmiechem, w pelnym swietle 
reflektorow. Manifestacjç „krçpujqcych” 
wyznañ koñczy wspolny taniec do dys- 
kotekowego przeboju La Passion Gigiego 
DAgostino. Zaakcentowanie radosci 


spowodowanej uwolnieniem od tabu, 
dla wizualnego kontrastu, odbywa siç 
w zupelnej ciemnosci. „Impreza” trwa 
dluzszq chwilç, gdyz tañczqcych akto- 
row widac dopiero po chwili, wzrok 
musi przyzwyczaic siç ogarniajqcego 
sal§ mroku. 

W drugiej czçsci spektaklu narra- 
cja zostaje zdominowana przez Jana 
Sobolewskiego i Roberta Wasiewicza. 


Opowiesc prowadzona z homoseksu- 
alnej perspektywy, zgodnie ze strate- 
giq ustanowionq, w pierwszej czçsci, 
jest konfrontowana ze spojrzeniem 
heteroseksualistow. Temat mçskiego 
homoseksualizmu zostal pokazany 
przez pryzmat relacji: gej (Wasiewicz) 
i przyjaciolka hetero (Biernat) oraz: 
gej i przyjaciel hetero (Pempus). 
Poczqtkowo rozmowy dotycz^, doswiad- 
czeñ erotycznych. Wasiewicz, reprezen- 
tujqcy wrazliwego, romantycznego geja, 
zwierza siç Biernat z aktu seksualnego 
z kobietq. Z nadmiern^, czulosci^, opo- 
wiada o towarzyszq,cych mu wyrzutach 
sumienia zwiqzanych z przedmioto- 
wym podejsciem nie tyle do kobiety, 
ile do drugiego czlowieka. Biernat 
podejmuje grç ze stereotypem, naiw- 
nie podkreslajqc, ze „jest taki dobry, 
dba o partnera”. Sobolewski sposrod 


licznego grona piçciuset kochankow 
wybiera i „zaprasza” na scenç kilku. 
Po kolei, wskazujqc na puste miejsca 
na scenie, podaje konkretne imiona, 
fakty, sytuacje. Opowiesci aktorow 
gejow przytaczane sq z lekkosciq, 
humorem i dystansem. Podwazony 
zostaje tez ostry podzial miçdzy 
hetero- i homoseksualnq perspekty- 
wq. Przykladem moze byc wtargniç- 


cie na scenç przebranego w kobiecy 
kostium Zarzeckiego czy - w ostatniej 
scenie - chwila, gdy Wasiewicz zwierza 
siç z najpiçkniejszego wspomnienia 
milosnego Sobolewskiemu i Marcinowi 
Pempusiowi. Przyjaciel, nalezqcy 
w spektaklu do grupy heteroseksuali- 
stow, przebrany jest w szkocki stroj, 
zlozony z kraciastej koszuli i spod- 
nicy. Pempus pomaga Wasiewiczowi 
odtworzyc przed Sobolewskim roman- 
tycznq historiç mi!osnq. Biorqc udzial 
w realizacji wspomnienia, z pewnym 
oporem odgrywa rolç mçzczyzny, 
o ktorym opowiada kolega-gej. Choc 
retrospekcja dotyczy jedynie wspol- 
nego obserwowania zachodu sloñca 
w taksowce i krotkotrwalego dotkniçcia 
dloni, Pempus przesadnie odgrywa 
paralizujqce zawstydzenie, wynika- 
jqce z uczestnictwa w odtwarzaniu 



Dominika Biernat; fot. Krzysztof Bieliñski 
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vvspomnieñ dotyczq.cych gejowskiego 
romansu. Ciqgle przerywa rekonstru- 
owanq na scenie opowiesc, potakujqc 
glowq z falszywym zrozumieniem, 
boi siç dotknqc dloni Wasiewicza. 
Doskonale obnaza hipokryzjç, ktora 
niekiedy tkwi w szumnym identyfi- 
kowaniu siç z tolerancyjnq postawq 
wobec homoseksualizmu. Z drugiej 
strony rola Pempusia i Zarzeckiego 
nie jest do koñca zdefiniowana, a ich 
obecnosc, podkreslona specyficznym 
kostiumem i brakiem wypowiada- 
nych kwestii, niejednoznaczna. 

Poza ogromnq rurq, ktorq. aktorzy 
demontujq i przestawiajq w trakcie 
gry, istotnymi rekwizytami w spekta- 
klu sq. wazy. Halina Rasiakowna kilka 
razy przechodzi wzdiuz sceny, niosqc 
gliniane naczynie, albo oswietlona 
przez punktowe swiatlo, rozpaczli- 
wie krzyczy w jego giqb. Wasiewicz 
i Biernat powierzajq glinianym 
misom, ktore sami wytoczyli pod- 
czas spektaklu, sekretne erotyczne 
wspomnienia. W innej scenie aktorzy, 
ustawiajq.c siç profilem do widzow, 
imitujq powolnymi ruchami gesty 
postaci przedstawionych na antycz- 
nych wazach. Wnçtrze i zewnqtrze, 
zarowno waz, jak i rury, ktorej srodek 
wypelnia gladki material, a wierzch 
pokryty jest osadem, stanowiq meta- 
forç ludzkiej natury. Wydaje siç, 
ze srodek wazy, do ktorego aktorzy 
probujq „wlac” swoj glos, osobiste 
wspomnienia, to symbol ludzkiego 
wnçtrza. Pozbawione malowidel, 
czyste wnçtrze kontrastuje ze stronq 
zewnçtrznq., ktora odzwierciedla 
drugie oblicze osobowosci cziowieka, 
narazone na obce ingerencje, wplywy, 
czas. Wewnçtrznej przestrzeni nada- 
na jest w spektaklu wyzsza wartosc 
niz zewnçtrznej stronie, ksztaltowa- 
nej przez spoieczeñstwo. Odslaniajqc 
wpojone wyobrazenia, tworcy starajq 
siç skonfrontowac zarowno siebie, jak 
i widzow, z powszechnym, wyideali- 
zowanym wyobrazeniem o antyku, 
kreowanym i powielanym przez kul- 
turç. W jednej ze scen Ewelina Zak 
rozmawia z dojrzewajqcym synem, 
Minotaurem, a on odpowiada na jej 
pytania wylqcznie przerazliwym 


rykiem. Aktor, odgrywajqcy 
we wnçtrzu rury potwora z labiryn- 
tu, zastygajqc w roznych pozycjach, 
przypomina antyczne malowidla. 

Jego sylwetka nie jest oswietlona, 
publicznosc widzi zaledwie cieñ 
postaci. Szukajq.ca syna matka wcho- 
dzi do rury, nawotuje go, zaglq.dajqc 
do wnçtrza. Nastçpnie rozmawia 
z Zarzeckim o popularnych w anty- 
ku stosunkach homoseksualnych 
uczniow i ich mistrzow-nauczycieli. 
Jednak osoba, ktorej dotyczy rozmo- 
wa, pozostaje niewidoczna, niema. 
Rezyser po raz kolejny odwraca 
porzqdek - to wnçtrze jest bardziej 
interesujq.ce niz zewnqtrze. Glownq 
intencjq spektaklu Borczucha jest 
wywracanie na lewq stronç, przypa- 
trywanie si§ dwoistosci jednostki nie 
tylko w aspekcie seksualnosci, ale 
takze na poziomie spolecznym czy 
historycznym. 

Z tekstow Zab, Chmur i Ptakow 
pozostalo w spektaklu zaledwie kilka 
fragmentow, wiqkszq czçsc scena- 
riusza wypelniajq aktorskie impro- 
wizacje. Jçzyk spektaklu, w ktorym 
slowa komedii zostaly zastqpione 
potocznym, niekiedy wulgarnym 
jçzykiem, stanowi narzçdzie do budo- 
wania bezposredniej relacji z widzem, 
mowienia wprost o podejmowanych 
w przedstawieniu problemach. 
Podczas spektaklu powstajq wqtpli- 
wosci, czy komedie Arystofanesa 
sq niezbqdne do mowienia o seksual- 
nosci, a takze czy glowny temat spek- 
taklu nie rozpiywa siq w przydlugich 
scenach i w rozleglym horyzoncie 
znakow i metafor. Atutem jest wyjqt- 
kowa energia, ktorq emanuje gra akto- 
row, obecnych na scenie niemalze 
przez caly czas. Napqdzajq dynamikç 
sytuacji scenicznych, nieustannie 
wykonujq mniej lub bardziej zlozone 
zadania, sq pochloniçci wspoltworze- 
niem scenicznego swiata. Wzmacniajq 
jego silq oddziaiywania wlasnq pry- 
watnosciq, ktora zdecydowanie jest 
najwazniejszym skladnikiem spekta- 
klu Borczucha. ■ 
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Nowy Teatr w Warszawie 
WYJEZDZAMY 

na podstawie: Pakujemy manatki 
Hanocha Levina 
tiumaczenie: Jacek Poniedzialek, 
rezyseria: Krzysztof Warlikowski, 
opracowanie tekstu: Krzysztof 
Warlikowski, Piotr Gruszczyñski, 
scenografia, kostiumy: Malgorzata 
Szczçsniak, muzyka: Pawel Mykietyn, 
rezyseria swiatla: Felice Ross, ruch: 
Claude Bardouil, animacja i wideo: 
Kamil Polak, dramaturgia: Piotr 
Gruszczyñski, 
premiera: 14 czerwca 2018 


N a kolejnym przedstawie- 
niu z premierowej serii 
(premierq okresla siq 
tu kazde z szesciu pierw- 
szych przedstawieñ) obszerna widownia 
Nowego Teatru jest szczelnie wypelnio- 
na. Bilety nie sq tanie, niechçtnie wyda- 
wane sq wejsciowki czy zaproszenia, 
a mimo to dostac siq na spektakl jest 
niezwykle trudno. Wsrod publicznosci 
dominujq czterdziesto- i piçcdziesiçcio- 
latkowie, dobrze sytuowana klasa sred- 
nia, z Warszawy i nie tylko. (Trochç jak 
w berliñskiej Schaubiihne, z tq roznicq, 
ze tam jest znacznie wiqcej zdecydo- 
wanie starszych widzow, a i dostac siç 
na spektakl jest iatwiej). Mieszczañska 
publicznosc? Mieszczañski teatr? Nie 
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odbieram tego w ten sposob, choc ktos 
niechçtny moglby tak powiedziec. 
Myslç, ze dla wiçkszosci widzow to nie 
mieszczañski snobizm jest powodem 
diugotrwa!ych nieraz starañ o bilety. 

To po prostu wierni odbiorcy teatru 
Warlikowskiego, moze ci, ktorzy w cza- 
sach studenckich chodzili na Hamleta 
na Marszaikowskq albo na Poskromienie 
zlosnicy do Dramatycznego. I uwa- 
zajq ten teatr za swoj, znajq swietnie 
jego aktorow, klimat, powtarzajqce si§ 
rozwiq,zania scenograficzne, tematy 
opowiesci. Dzielq wrazliwosc z jego 
tworcami. Rezyser i wiçkszosc jego 
zespolu nalezq, do tego samego pokole- 
nia, co ich widzowie: ludzie urodzeni 
w latach szescdziesiq,tych i siedem- 


- skojarzenie z powstaiym przed trzy- 
nastu laty Krumem wydaje siç zasadne, 
przynajmniej z pozoru. Nie tylko powrot 
do dramaturgii Levina, ale i podobieñ- 
stwo postaci, miejsca akcji, atmosfery 
sprawiajq, ze nowy spektakl sprawia 
wrazenie dalszej czçsci tamtego. Lecz 
jest to skojarzenie tylez sluszne, co 
nietrafne - a scislej, dalece niepelne. 

W Wyjezdzamy rezyser i scenarzysta 
przenosz^ nostalgiczny, realistycz- 
ny swiat smutnej prowincji na inny 
poziom, nadajq mu calkiem inny 
wymiar. To juz nie jest melancholijna, 
refleksyjna opowiesc o niespelnieniu, 
niemozliwosci ucieczki od siebie i rytu- 
aiach odchodzenia, ale rzecz o pamiçci 
i duchach, o smierci i przesziosci, 


ich - a wraz z nimi i nas, widzow - 
do smierci. 

Pakujemy manatki - tak brzmi ory- 
ginalny tytul dramatu Levina, pod 
ktorym byl w Polsce wystawiany 
(w realizacji Iwony Kempy w Toruniu, 
w roku 2007). Zmiana tytulu w insce- 
nizacji Nowego Teatru sygnalizuje 
nie tylko inne podejscie do materii 
dramatycznej, ktora w tym ujçciu 
traci charakter obyczajowej opowiesci 
z elementami groteski. Scenariusz, pod- 
pisany przez Warlikowskiego i Piotra 
Gruszczyñskiego, zawiera fragmenty 
wielu innych dramatow Levina ( Jacobi 
i Leidenthal, Szyc, Morderstvvo, Wielka 
nierzqdnica Babilonu, Wszyscy chcq 
zyc, Chefec), ale takze teksty z zupel- 



dziesiqtych. Obie strony sq wierne 
sobie, tworcy nie szukaj^, na silç 
znacznie mlodszej publicznosci, nie 
probuj^ dogodzic jakims dzisiejszym 
Mlodziakom. Symbioza nadawania 
i odbioru jest podczas spektaklu wyraz- 
nie odczuwalna. (Piszç to w nawiqza- 
niu do pojawiajqcych siç w recenzjach 
uwag, ze „Warlikowski swietnie robi 
teatr Warlikowskiego” i „nie zaskakuje” 
- prawd§ mowiqc, nie wyobrazam sobie 
powaznego artysty dziaiajqcego z inten- 
cjq zaskoczenia znudzonych odbiorcow, 
a nie pod wplywem wlasnych impulsow 
tworczych). 

Wyjezdzamy moze wyglq,dac jak 
zwrot ku przesziosci wlasnego teatru 


od ktorej nie mozna uciec. Chodzq,cy 
po scenie ludzie to zarazem zywe posta- 
ci i widma, duchy - powrotnicy, figury 
z legend i przypowiesci. Powtorzenie 
Kruma jest tutaj powtorzeniem- 
-przetworzeniem. Repryzq, zwracajqcq 
uwagç na sens artystycznego gestu. Jak 
u Kantora, nieprzypadkowo przywo- 
ianego w przedstawieniu. Spojrzenie 
rezysera skupia siç tylez na wywiedzio- 
nych z dramatu Levina postaciach, ile 
na aktorach, ktorzy znow, po trzynastu 
latach, te postaci odgrywajq. Jesli Jacek 
Poniedzialek jako Dani jest Krumem 
po piçtnastu latach, a Maja Ostaszewska 
Cyporq-Trudq,, to glownym aktorem 
tej operacji jest czas, przyblizajqcy 


nie innycli rejonow. W tym dwa naj- 
wazniejsze: Nigdy tu juz nie powrocq 
Tadeusza Kantora i Zycie osobiste 
Henryka Grynberga. Umierajqcy 
Szabtaj Szuster (Zygmunt Malanowicz) 
przemawia slowami pochodzq,cymi 
z monologu Kantora - Odysa: „Za chwi- 
lç wejdç do tej nçdznej i podejrzanej 
lodzi. Szedlem do niej dlugo, nocami, 
bezsennymi. Szedlem na spotkanie, 
nie wiem, z widmami, czy z ludzmi. 

[...] Wszyscy byli biedni, z dna, wyko- 
lejeñcy, zzarci przez zycie. Wszyscy 
umarli”. W domu Globczikow pojawia 
siç manekin matki, o rysach graj^cej 
jq aktorki i zarazem rodem z Umarlej 
klasy. Bianka Szuster wspomina wyjazd 


fot. Magda Hueckel 
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z Polski w szescdziesi^tym osmym 

i opowiada:.w Polsce w jednej takiej 

komedii, pamiçtam, aktor wychodzil 
na proscenium i glosno siç zastanawiai: 
«Jechac? Nie jechac?» A widownia nagle 
jednomyslnie odpowiadaia «Jechac!». 

A chodzilo o zupelnie inny wyjazd”. 
Potem upomina siç o rodzinn^ kamieni- 
cç w Warszawie, przy Noakowskiego 16. 
Izraelska prowincja z dramatu Levina 
rozszerza siç na Polskç i Amerykç, 
na Polskç wojennq i tç z szescdzie- 
siqtego osmego... Jest wszçdzie tam, 
gdzie sq, Zydzi - wieczni tulacze. 

W scenografii Maigorzaty Szczçsniak 
przybiera postac jakiegos Nigdziebqdz, 
nie-miejsca: na sterylnie zakomponowa- 
nej scenie sq szyby z pleksi i nieliczne, 
nieprzyjazne kanapy, krzesla, fotele, jest 
i Iazienka-wiçzienie. W pustej, zimno 
oswietlonej przestrzeni ludzie odgrywa- 
jq, na chwilç swoje istnienie. Mimo tak 
wielu tekstow rozmaitej proweniencji 
scenariusz jest swietnie skomponowany, 
nie widac szwow, calosc wydaje siç jed- 
nolitq, dramatycznq konstrukcj^. 

W warstwie narracyjnej Wyjezdzamy 
przypomina trochç Nasze miasto 
Wildera: portret malego miastecz- 
ka, moze tylko dzielnicy albo jednej 
ulicy, pokazany poprzez obraz zycia 
kilku rodzin. Szabtaj Szuster wçdruje 
do lazienki, nie moze siç wyproznic 
od kilku dni; w zmaganiach towarzyszq 
mu duchem (choc z roznym zaanga- 
zowaniem) zona Bianka (Malgorzata 
Hajewska-Krzysztofik) i corki, Bella 
(Magdalena Poplawska) i Nina (Jasmina 
Polak). Szabtaj umiera pierwszy - w ory- 
ginalnej wersji dramat ma podtytul 
„komedia na osiem pogrzebow” i rze- 
czywiscie kolejne pogrzeby wyznacza- 
jq, rytm zycia spolecznosci. Rodzina 
Globczikow to Lola (Dorota Kolak) 
i Munia (Wojciech Kalarus), straszni 
mieszczanie w srednim wieku, ich 
syn Zigi (Piotr Polak) i babcia, Boba 
Globczik (Jadwiga Jankowska-Cieslak). 
Wszystkie wysilki malzeñskiej pary 
krqzq wokol prob pozbycia siç babci, 
wysylanej na leczenie do zakladow 
opiekuñczych, najpierw otwartych, 
w koñcu - zamkniçtych. Babcia nie 
chce wyjechac, ucieka na dworcu, ucie- 
ka z autobusu i z sanatorium, uparcie 


powraca. Boba Globczik milczy, Zigi 
siç jqka. Przemawia g!ownie Munia, 
mqz i ojciec, ktory potrafi dobrac 
argumenty dla wlasnej nikczemno- 
sci. Do czasu: kiedy juz wydaje siç, 
ze na dobre pozbyl siç matki, umiera 
nagle, nad talerzem zupy. Cypora (Maja 
Ostaszewska) i Motke (Marek Kalita) 
Czkori sq skloconym, niedobranym mal- 
zeAstwem, dorabiajqcym siç kolejnych 
potomkow; Cypora jest ciqgle w ciqzy, 
a ze swej zdolnosci do rodzenia czyni 
bezwzglçdny argument przetargowy. 

Jest matkq, i dlatego ma prawo wyrzucic 
z mieszkania garbatego brata Motkego. 
Garbus Avi (przeistoczony Zygmunt 
Malanowicz, z intryguj^c^ blond grzy- 
wq) wydaje siç szczçsliwszy od pogar- 
dzaj^cych sobq nawzajem ma!zonkow. 
Sq w tej spotecznosci samotne matki 
jedynych synow: Henia Gelertner (Ewa 
Dalkowska), wieloletnia wdowa, ktora 
plqcze siç po domu w nocnej koszuli, 
narzeka i zrzçdzi, i jej syn Dani (Jacek 
Poniedzialek), mocno dorosly, lecz nie- 
zdolny do wybrania jakiegos konkret- 
nego wariantu wlasnego zycia. I Cyla 
Hofsztetter (Monika Niemczyk) - jej 
syn Amacja (Bartosz Gelner) wraca 
z Ameryki, chce przedstawic matce 
amerykaAsk^ narzeczon^,, ktora wkrot- 
ce przyjedzie: za tydzieA, dwa, moze 
miesiqc... Zamiast slubu zdarza siç 
pogrzeb: Amacja zapada na guza mozgu 
i umiera. Sq jeszcze inni: osobni, obcy, 
przybysze. Prostytutka (Agata Buzek), 
ktora obsluguje Daniego i Aviego, 
a w koAcu decyduje siç na wyjazd 
do Szwajcarii, bo zmniejszajqce siç 
z wiekiem potrzeby klientow nie pozwa- 
lajq, siç jej utrzymac. Alberto Pinkus 
z Argentyny (Andrzej Chyra), lowelas 
i kabotyn, jest mowcq, pogrzebowym, 
ale nie potrafi powiedziec o zmar- 
iych zadnego zdania, za to swietnie 
wychodzi mu uwodzenie swiezych 
wdow. I wreszcie Amerykanka, Angela 
Hopkins (Magdalena Cielecka), blond 
piçknosc z Ameryki, spetniony sen 
mçskiej czçsci miasteczka. Angela jest 
do bolu stereotypowq, irytujqcq ame- 
rykaAskq turystk^,, caly czas filmujq,cq 
siebie telefonem na kijku do selfie, nada- 
jqcq dla fanow swojego vloga reportaz 
z podrozy. Angela bez przerwy paple 


po angielsku, wykrzykuje „oh my God” 
i nie moze siç nadziwic, ze ludzie tutaj 
tacy smutni... Wszystkie te licznie 
zgromadzone postaci - dzieci i wnuki 
ocalonych - przychodzq z izraelskiej 
prowincji Levina i z powojennej Polski, 
z szerokiego swiata zydowskiej dia- 
spory. Ale przychodzq w rownej mie- 
rze - jako aktorzy - z Oczyszczonych 
i z (Ajpollonii , zAniolow w Ameryce, 
Hamleta i Francuzow. 

Trzy sceniczne pokolenia rozniq siç 
pod wzgl§dem wyjazdowych planow, 
chociaz chyba wszyscy podobnie odczu- 
wajq, typowq dolegliwosc prowincji: 
odczucie, ze „zycie jest gdzie indziej”. 
Moze w miescie wojewodzkim, a moze 
w stolicy, na pewno w Nowym Jorku, 
Szwajcarii, Londynie. „Ach, jest gdzies 
swiat, obce jçzyki, lecz nie tu”. Zycie 
na prowincji pozbawione jest znaczenia, 
niczego waznego nie da siç tu zrobic. 
Nikt siç o nas, zyj^cych tutaj, nie dowie, 
nie pokaze nas telewizja, nie wydrukujq 
informacji gazety. To prawie tak, jakby- 
smy w ogole nie zyli. Mlodsi chcq, wyje- 
chac: jednym siç to udaje, decyduj^, siç 
na wyjazd szybko i z entuzjazmem, jak 
Nina i Eli. Inni, mimo dlugich planow 
i podchodow, nie sq zdolni nawet wsiqsc 
do autobusu. Jedni wyjezdzajq, z nadzie- 
jq, inni sceptycznie, ze swiadomosciq, 
ze Londyn wcale na nich nie czeka, 
samotnosc jest wszçdzie taka sama, ale 
przynajmniej telewizja lepsza. Jedni 
znikaj^ na zawsze, inni wracajq, chocby 
tylko po to, by na pogrzebie krzykn^c 
do zgromadzonych: „Swinie!”. Starsi 
wyjazdow nie planujq, lecz takze wyjez- 
dzajq: w trumnie, na drugq stronç bytu, 
do krainy zmartych, moze w niebyt. 
Odbywa siç tu jakis dziwnie symetrycz- 
ny ruch wahadlowy: wyjazd - pogrzeb. 
Choc prawdç mowiqc, te nieplanowane 
wyjazdy dotyczq nie tylko najstarszego 
pokolenia, umieraj^ rowniez ludzie 
w sile wieku (Alberto Pinkus, Munia 
Globczik), a nawet, calkiem niespra- 
wiedliwie, mlodzi, jak Amacja, ktory 
dokonal wylomu w powtarzajqcym siç 
scenariuszu: wyjechal z powodzeniem, 
wrociI i umarl. 

Na dobrq sprawç nie wiadomo, kto 
tu jest zywy, a kto martwy. Henia 
Gelertner mowi o sobie: „Napiszcie 
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mi na grobie: «Zmarla w osmym roku 
zycia». Potem juz nigdy nie zylam”. 
Ozywia siç, kiedy przychodzi Cwi, jej 
ukochany, mlodo zmarly mqz. Wtedy 
Henia zyje naprawdç. Wiçc po ktorej 
stronie siç znajduje? Po jej pogrzebie 
Dani spostrzega, ze matka byla zaporq, 
chroni^c^ go przed smierci^: to ona 
odbierala stopniowo zadawane przez 
smierc ciosy. A teraz „nic mnie juz 
od niej nie dzieli”. Henia i Cwi zabiera- 
jq syna na spacer. 

Boba Globczik - swietna kreacja 
Jadwigi Jankowskiej-Cieslak - w upo- 
karzaj^cych scenach rodzinnych 
milczy jak zaklçta, choc nie dlate- 
go, ze jest zdemencialq staruszkq.. 
Przeciwnie - Boba jest wytwornq 
i zarazem ekstrawaganckq. starszq 
paniq, moze bylq hipisk^, albo artyst- 
kq. Milczy, bo nie ma nic do powie- 
dzenia w mieszczañskim, pazernym 
swiecie syna i synowej. Jest z inne- 
go swiata - moze tylko mentalnie, 
a moze dos!ownie? Jej powroty 
sq jak zjawianie siç ducha; umie- 
ra w tañcu. I wreszcie siç odzywa: 
mowi do Amerykanki Angeli, ktor^, 
przejrzala na wylot: „Po czyjq. g!owç 
przyjechalas, Judith, Zydoweczko?”. 
Odslania tajnq misjç Angeli: jej 
zydowscy dziadkowie przed smier- 
ciq, zabronili jej jechac do Izraela, 
Angela chce siç dowiedziec, przed 
czym chcieli jq uchronic, jakq tajem- 
nicç skrywal ten zakaz; chce rowniez 
odnalezc slady zydowskich przodkow. 
Moze sama jest ich wyslanniczkq, 
duchem, ktory przybral karykaturaln^, 
postac turystki? 

Motke Czkori dokonuje emancy- 
pacji spod twardego pantofla zony 
- po smierci Alberta staje siç mowcq 
pogrzebowym z powo!ania, angazuje 
siç w swojq, misjç, wyglaszajq,c filo- 
zoficzne przemowy. Po smierci Heni 
moze powiedziec, ze byla skromna, 
uczciwa, sluzyla rodzinie, przeszla 
przez zycie w ciszy. Ale to przeciez 
nie wszystko, gdzies musi tkwic sedno 
rzeczy, istota jej zycia, do ktorej nie 
umiemy dotrzec. „Przeciez oprocz 
strachu przed chorob^, musialo byc 
cos jeszcze, co nie zostalo powiedzia- 
ne, zycie, ktore nie zostalo przezyte. 


Rzecz jasna, nie przyszlismy na swiat, 
zeby narzekac na swoje choroby. Ale 
tez nie przyszlismy na ten swiat, 
zeby liczyc pieni^dze. Ani, zeby grac 
w brydza”. A wiçc - po co? O tym 
wlasnie milczymy. „Staje siç jasne, 
ze w najwazniejszej sprawie milczeli- 
smy. Roztrwonilismy jq i zlekcewazy- 
li”. I teraz nie wiemy, czy zycie Heni 
mialo jakiekolwiek znaczenie. Czy 
bylo jak jednodniowy zywot owada, 
czy jak kamienia, ktory, niedostrze- 
gany, trwa cal^, wiecznosc i czasem 
nawet zmienia bieg lawiny. 

Podczas kazdego z pogrzebow 
pojawia siç, wyswietlane w duzym 
rozmiarze, zdjçcie zegnanej przez 
zalobnikow osoby. Zdjçcie z mlodosci, 
pogodne, rozesmiane, zrobione gdzies 
w plenerze, moze podczas wakacji. 

S 3 , to prywatne fotografie z przeszlosci 
aktorow spektaklu. Gdy koñcz^ siç 
pogrzeby, na ekranie wyswietlajq siç 
- rowniez prywatne - zdjçcia aktorow- 
-postaci, ktore w przedstawieniu nie 
umierajq. Z wymownymi datami: 
pierwsza z nich, data urodzenia, jest 
w kazdym przypadku autentyczna, 
druga odsyla do przyszlosci: 2035, 
2020. Ten mocno znaczqcy i porusza- 
jqcy gest wpisuje aktorskq wspolnotç 
w caly szereg innych porzqdkow. 

Wyjezdzamy jest spektaklem reflek- 
syjnym - fascynuje swojq kruchq mate- 
ri^,, porusza osobistym wymiarem. 
Takze tym, jak subtelnie dotyka bar- 
dzo aktualnych nastrojow i dylematow 
swojej publicznosci (jest wlasciwie 
wariacjq na odwieczny polski temat: 
„trzeba stqd wyjechac”). Rezyser 
wyrzeka siç kunsztownych i wyrazi- 
stych rozwiqzañ scenicznych, aktorzy 
grajq, sciszonym tonem, nie pokazujqc 
calej swojej skali. Przedstawienie nie 
jest obliczone na moc uderzeniowq, 
jakq mieli Oczyszczeni czy (Ajpollonia, 
ale na efekt pamiçci, ktory pracuje 
dluzej i glçbiej. ■ 


Maksymilian Wroniszewski - doktoranl 
Filologicznych Studiow Doktoranckich na 
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i wspolautor katalogow Grzegorz Klaman. 
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Teatr Wybrzeze w Gdañsku 
Eurypides 
TR0JANKI 

rezyseria: Jan Klata, wspolpraca 
dramaturgiczna: Olga Smiechowicz, 
scenografia i kostiumy: Mirek 
Kaczmarek, muzyka: Michal Nihil 
Kuzniak, ruch sceniczny: Macko 
Prusak, premiera: 8 wrzesnia 2018 

m 

H rojanki Jana Klaty okazaly 

H siç przede wszystkim zasko- 

H czeniem. Wiele wskazywac 

moglo na to, ze krytyczny 
potencjal dramatu Eurypidesa, ktory 
rezyser podkreslal w przedpremiero- 
wych wywiadach, jego antybrqzowni- 
czy charakter i dekonstrukcyjne ostrze, 
wymierzone w ufundowany na zbrodni 
i wykluczeniu, scalajq,cy wspolnotç 
mit, pozwolq wplesc w tkankç spekta- 
klu polityczne aluzje i „patriotyczne” 
metafory. W jakims sensie oczeki- 
wania te podbijalo takze zaproszenie 
do wspo!pracy dramaturgicznej Olgi 
Smiechowicz, autorki wydanej ledwie 
kilka dni przed premier^ rozprawy, 
poswiçconej politycznej recepcji grec- 
kiego teatru ( Didaskalia do historii. Teatr 
starozytnej Grecji i jego kontekst poli- 
tyczny), w ktorej analizuje ona obecne 
w antycznych dramatach propagandowe 
tropy, przedstawiajq,c autorow niekto- 
rych z nich niemalze jako - jakbysmy 
dzis powiedzieli - tworcow „politycznie 
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zaangazowanych”. Ponadto wystawienie 
Trojanek zaplanowane zostalo na dwa 
miesiqce przed setnq rocznicq odzyska- 
nia niepodleglosci, w czasie, gdy nastroj 
narodowego rozgorqczkowania coraz 
wyrazniej daje siç wyczuc w medial- 
nym przekazie. W koncu zas nie bez 
znaczenia dla tych przedpremierowych 
przypuszczeñ pozostawal fakt, ze rezy- 
ser po glosnym rozstaniu z Narodowym 


Starym Teatrem, po trzynastu latach, 
jakie uplynçly od realizacji Fanta$ego, 
powrocii do, uchodzqcego dzis za anty- 
pisowski bastion, Gdañska. 

Klata wystawil, jednak tragediç 
Eurypidesa bardzo zachowawczo, wrçcz 
klasycznie. W jego Trojankach prozno 
szukac czytelnych aluzji i gorq.cych 
politycznych wqtkow. Dosc wyraznie 
zaznaczona za to zostaje struktura grec- 
kiej tragedii - z Hekabe (Dorota Kolak) 
jako postaciq centralnq i rytmicznymi 
partiami choru trojañskich branek. 
Dziçki po!qczonym czarnym zalobnym 
szatom tworzq one wraz z krolowq jeden 
zbiorowy „podmiot kobiecy” - wiasci- 
wego bohatera (bohaterkç) tragedii, ale 
tez kazda z nich, wyswobadzajqc siç 
z kostiumu, mowi wiasnym, odrçbnym 
glosem. Fabulç dramatu Eurypidesa 
Smiechowicz oddaje wiernie, 


gdzieniegdzie dopisujq.c - a wlasciwie 
implantujqc z innych utworow tragika 
[Hekabe, Helena) - partie postaci, ktore, 
choc kluczowe dla przebiegu wojny 
trojañskiej, w Trojankach nie wystçpujq 
(Agamemnon, Odyseusz), albo tych, kto- 
rych historia domaga siç dopowiedzenia 
(Menelaos, Helena). Tylko rozbrzmiewa- 
jq.ce cyklicznie gitarowe riffy Kasandry 
(Malgorzata Gorol), rownie szalonej, 


co przebieglej wieszczki, obserwujqcej 
wydarzenia z glqbi sceny, przypominajq, 
ze jestesmy w teatralnym swiecie Klaty. 

Przedstawienie rozpoczyna prolog, 
w ktorym Atena (Sylwia Gora-Weber) 
i Posejdon (Jacek Labijak), ubrani 
w przypominajqce szpitalne pizamy 
biale stroje, niszczq usypane z piasku 
mury Troi. Ta scena to jedno z niewielu 
interpretacyjnych, symbolicznych prze- 
suniqc dokonanych przez Klatç. Atena 
i Posejdon nie sq targanymi calkiem 
ludzkimi emocjami, rozdraznionymi 
- kazde z innej przyczyny - bogami; 
to zdziecinniali szaleñcy. Pasja, z jakq 
niszczq piaskowq rzezbq, przypomina 
raczej kaprys bawiqcego siq w piaskow- 
nicy dziecka albo ob!qkañczy szal niz 
powodowany swiqtokradczq zniewagq 
gniew bogow. Caiy spektakl rozgry- 
wa siq w jednym miejscu, w jednej 


scenografii. Rzecz dzieje siq na pamiç- 
tajqcym najkrwawsze potyczki piasz- 
czystym trojañskim wybrzezu, gdzie 
zgrupowane zostajq kalekie manekiny. 
Moze to posqgi bogow, ktorych znisz- 
czenie mialo rozsierdzic i Posejdona, 
i Atenç, moze roztrzaskane pomniki 
trojañskich herosow, mityczne spoiwo 
wspolnoty, a moze szczqtki obroñcow 
Ilionu, jego „terakotowa armia” - 
nieobecny zunifikowany „mçski 
podmiot” Troi. 

Trojanki Klaty zapowiadane byly 
jako spektakl o dojrzewaniu ofiar 
do zemsty. Dobrze akcentuje ten charak- 
terologiczny rys wystqpujqca goscinnie 
Malgorzata Gorol w roli Kasandry, ktora 
w krotkiej, ale sugestywnej poczqtko- 
wej partii poprzysiçga krwawq zemstq 
na rodzie Agamemnona. Zemsta jest tez 
- przede wszystkim - silq scalajqcq roz- 
bitq psychikq Hekabe. Koi jej rozpacz, 
przejawiajqcq siq w autoagresywnych 
porywach i lamentacyjnym zawodzeniu. 
Tylko nadzieja zemsty pozwala jej twar- 
do i rzeczowo rozmawiac z Menelaosem 
(Grzegorz Gzyl) o przyszlosci niewiernej 
Heleny (Katarzyna Figura), ktorej smier- 
ci pragnq oboje. Problem z recepcjq 
gdañskiego spektaklu polega jednak 
na tym, ze piszqc o Trojankach Klaty, 
chcqc nie chcqc, pisac trzeba po prostu 
o Trojankach Eurypidesa. Wprawdzie 
jest to spektakl porzqdnie zrobiony 
i dobrze zagrany (na tyle, na ile pozwoli- 
ly trudne - by tak rzec, statyczne - role), 
ale Klata nie mowi o zemscie - ani, 
z pewnymi wyjqtkami, o zadnej innej 
kwestii - niczego ponad to, co wiemy 
od Eurypidesa; niewiele tworzy nowych 
sensow, a jego zachowawcze podejscie 
do antycznego tekstu, paradoksalnie, 
nie pozwala mu wybrzmiec z wlasciwq 
mocq. 

Na tym tle kilka interpretacyjnych 
ruchow, ktore wykonali tworcy spek- 
taklu, odciska siç dosc wyraznie. 

Uwagq zwraca, na przyklad, postac 
poslañca Grekow Talthybiosa (Cezary 
Rybiñski), ktory ze stanowczego, lecz 
wspo!czujqcego Trojankom wykonaw- 
cy woli greckich przywodcow, jakim 
przedstawia go Eurypides, przemienia 
siq w niemalze sadystycznego oprawcq, 
z niewzruszonym spokojem i niekrytq 
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satysfakcjq przekazuj^cego brankom 
kolejne niepomyslne dla nich wiesci. 

By opisac roznicç miçdzy trojañskimi 
kobietami a wojskiem Grekow, ktora 
dziçki dopisaniu rol mçskich staje siç 
glownq osiq spektaklu, nie wystar- 
czy przywo!ac prosty schemat relacji 
miçdzy zwyciçzcami i pokonanymi. 
Wazniejsze wydaje siç tu przeciwsta- 
wienie rozpaczy branek, ich nagich 
emocji - wojennej konwencji, ktora 
nawet po zakoñczeniu zmagañ o Trojç 
wyznacza ramy zachowañ greckich 
wodzow. Eurypides przenikliwie kryty- 
kowat wojenne „tak trzeba”, uswiçcone 
tradycj^ prawo, usprawiedliwiajqce 
najwiçksze zbrodnie i dajqce poczu- 
cie dobrze spelnionego obowiqzku 
wobec ojczyzny. Trzeba tez pamiçtac, 
ze Trojanki pisal w czasie, gdy Ateny 
chlubily siç juz demokratyczn^ trady- 
cjq., a jednoczesnie umacnialy status 
hegemona wzglçdem mniejszych pole- 
is. Eurypides opowiedzia! trojañskq 
historiç z perspektywy ofiar w rok 
po ateñskiej pacyfikacji wysepki Melos, 
przeprowadzonej w trakcie toczonej ze 
Spartq wojny peloponeskiej. Ten kon- 
tekst mocno zaznacza siç w spektaklu. 
Grecy to nie zbiorowosc walecznych 
mçzow (jak widziat ich Homer, wywo- 
dzq.cy genealogie wszystkich, ktorych 
bitewne zmagania opisywal), ale dzia- 
lajqca podlug praw wojny horda barba- 
rzyñcow, skrywajqcych siç za maskami 
sciq.gniçtymi z antycznych posqgow. 

To reprezentanci wysokiej greckiej kul- 
tury, ktorzy robiq „jedynie” to, czego 
wymaga od nich sytuacja. Koñczq.ca 
pierwszy akt scena zbiorowego gwal- 
tu na zwlokach zlozonej w ofierze 
Polykseny (chwilç wczesniej Hekabe 
zostaje zapewniona, ze cialo corki nie 
zostalo pohañbione) takze - mimo 
wszystko - przedstawiona zostaje jako 
konwencjonalny rytual, ktoremu Grecy 
poddaj^ siç od niechcenia, tak jakby 
byl on jedynie koniecznym do spelnie- 
nia obowiqzkiem, i jakby ta wojenna 
obojçtnosc usprawiedliwiala ich czyn. 

Zakoñczenie dramatu Eurypidesa 
Klata przedstawia juz w swoim stylu. 
Wybrzeze Troi przemienia siç w klu- 
bowy parkiet, a huk walqcych si§ miej- 
skich murow zastçpuje remiks Troy 


Sinead O’Connor, do ktorego tañczy 
przesloniçta klçbami dymu Kasandra. 
Kurtyna opada, rozlegaj^ siç oklaski, 
aktorzy wychodzq na scenç i z niej 
schodz^, jednak przedstawienie siç nie 
koñczy. Klata i Smiechowicz dopisuj^. 
jeszcze niewielki epilog, zaczerpniçty 
z innej tragedii Eurypidesa - Heleny. 
Powstaje z tego kilkunastominutowa 
farsa, w ktorej Katarzyna Figura paro- 
diuje i „piçknq Helenç”, i siebie przy 
okazji. Dla wydzwiçku calego przed- 
stawienia tych kilka minut ma jednak 
niemale znaczenie. Po pierwsze, scena 
ta nawiq.zuje do tradycji antycznego 
teatru - farsa wieñczy tu tragediç, tak 
jak dramat satyrowy koñczyl grec- 
kie tragiczno-komiczne tetralogie. 

Po drugie, wraz z prologiem tworzy 
ona absurdaln^. klamrç dla tragedii 
Trojanek, ktora zaczyna siç od wyroku 
bogow-szaleñcow, a koñczy komedio- 
wym popisem rozegzaltowanej Heleny. 
Po trzecie - i najwazniejsze - koñcowy 
epizod ujmuje przedstawienie w meta- 
teatralny nawias, przeksztalca je z opo- 
wiesci o trojañskiej historii w opowiesc 
o tym, jak t§ historiç mozna opowie- 
dziec. W pamiçci mamy Homerowy 
obraz bitnych i mçznych Achajow, zas 
Eurypides przenikliwie ukazuje trage- 
diç trojañskich branek, Klata doklada 
do tego „serialowq” Helenç z Miami 
Beach w tle. 

Wydaje siç, ze cokolwiek Klata 
by w Gdañsku pokazal, i tak zostaloby 
to odebrane jako polityczna manifesta- 
cja. Dosc wspomniec w tym kontekscie, 
ze kilka dni przed premier^ rezyser 
otrzymal Nagrodç Prezydenta Miasta 
Gdañska - to pewnie kolejny powod, 
ktory pozwalal spodziewac siç aluzyjne- 
go „przedstawienia politycznego”. Klata 
wybrai innq. drogç. Nie podejrzewam 
nawet, ze zrobil to przewrotnie, z prze- 
kory; po prostu jego teatralna praktyka 
- mimo oczywistego politycznego zaciç- 
cia - nie ma nic wspolnego z !atwym 
odcinaniem kuponow od szeroko i mgli- 
scie pojçtej „postçpowosci”. Poza tym 
w pamiçci i swiadomosci wielu widzow 
wciqz rezonuje ubiegloroczne mocne 
Wese7e (tez pokazywane w Gdañsku, 
i tez w ramach Festiwalu Wybrzeze 
Sztuki), ktorego, poki co, nie nalezy 


chyba przeslaniac kolejnym aluzyjnym 
politycznie spektaklem; inna sprawa, 
ze taki zamiar wcale nielatwo byloby 
zrealizowac. To, ze narodowa obse- 
sja PiS-u, ktorej Klata sam dotkliwie 
doswiadczyi, tworzy nielatwe warunki 
dla zorientowanej krytycznie sztuki, 
to tylko jedno z niebezpieczeñstw, 
na jakie narazona jest dzis polska kultu- 
ra. Drugim - nie jestem pewien, czy aby 
na dtuzszq metç nie bardziej szkodli- 
wym - jest powierzchowna lukrowana 
krytycznosc, ktorej prostota jest wprost 
proporcjonalna do prostoty narodo- 
wych wizji prawicy; to krytycznosc 
niewiele znaczq.cych hasel, do ktorej 
latwo zglosic akces, dopisujq.c siç pod 
jakq.s petycj^ czy listem protestacyjnym 
(nie podwazam bynajmniej ich zasad- 
nosci, podkreslam tylko ich podwojne 
dno). Klata, biorq.c na warsztat dramat 
Eurypidesa, zrobil spektakl o okrop- 
nosciach wojny, a nie o okropnosciach 
wojny z Polsk^ w tle. Pokazal w ten 
sposob, ze prowokacyjnosc jest tylko 
jednq z odslon - niezbçdn^ wprawdzie, 
ale bynajmniej nie najwazniejszq - arty- 
stycznej krytycznosci. Podstawq kry- 
tycznego myslenia jest zas gruntowny 
i wciqz ponawiany wysilek rozumienia 
rzeczywistosci - a o tej mowic mozna, 
i odnoszqc siç do wspolczesnych 
wydarzeñ, i czytaj^c greckie tragedie. 
Sçk w tym, ze Trojanki Klaty do tego 
rozumienia rzeczywistosci niewiele 
wnoszq, a cicha lektura Eurypidesa 
mowi w gruncie rzeczy wiçcej o zyciu 
i o swiecie niz dwuipolgodzinne gdañ- 
skie przedstawienie. 

Klata, definiujqc rolç widza 
w teatrze i teatru w spoleczeñstwie, 
lubi przywo!ywac kulinarne skojarze- 
nia. Powiedziat kiedys w rozmowie 
z Lukaszem Drewniakiem, ze nie two- 
rzy spektakli dla ludzi, „ktorzy chodzq 
do teatru po to, zeby siç zrelaksowac 
przed kolacj^”, a gdzie indziej, ze nie 
zaprasza widza do teatru na podwie- 
czorek. Przeczesuj^c internet w poszu- 
kiwaniu pierwszych popremierowych 
sygnalow, natrafilem na komentarz 
zachwyconego widza: „Wspanialy spek- 
takl, po takiej uczcie artystycznej chce 
mi siç zyc”. Niech to bçdzie podsumo- 
wanie gdañskich Trojanek. M 
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DOROTA SOSNOVVSKA 

TANIEC DLA 
TURYST0W 


Dorota Sosnowska - kulturoznawczyni zajmu- 
j^ca siç teatrem i performansem. Adiunktka 
w Zakladzie Teatru i Widowisk IKP UW. 
Autorka ksi^zki Krolowe PBL. Sceniczne wize- 
runki Ireny Eichlerowny, Niny Andrycz i Elzbiety 
Barszczewskiej jako modele kobiecosci [2014]. 
Wiceprezeska Fundacji Propaganda. 


Slovensko mladinsko gledalisce 
w Lublanie i Komuna// Warszawa 

SPEKTAKL DLA TURYST0W 

rezyseria: Wojtek Ziemilski 
choreografia: Maria Stoklosa 
premiera: 21 czerwca 2018 

P odq.zajqcy szlakiem wyzna- 

czanym przez kolejne atrak- 
cje, wyposazony w aparat 
fotograficzny i przewodnik 
turysta stal siç figurq emblematycz- 
nq dla ponowoczesnosci. Czy oglqda 
znane zabytki, odgrywane rytualy czy 
tez miejsca realnej i fikcyjnej zbrodni, 
pozostaje zawsze sobq - kims zaanga- 
zowanym tylko w patrzenie, zawlasz- 
czajqcym przestrzeñ poprzez percepcjç. 
O silnym powiq.zaniu figury turysty 
i widza teatralnego nie trzeba przekony- 
wac. W Spektaklu dla turystow Wojtka 
Ziemilskiego ta paralela zyskuje jednak 
nowe, nieoczekiwane znaczenia. 

Na scenie siada i zastyga kobieta 
ubrana w sportowe buty i zwyk!e 
ciuchy. Prawie niedostrzegalny ruch 
moze zapowiadac zarowno dramat, 
jak i taniec. Czy te ledwo przesuwa- 
jq.ce siq po podlodze dionie wyrazajq 
stan psychiczny? Zmieniq siq w dlonie 
postaci? Czy tez napqdzq rucli, ktory 
w koñcu przybierze rozpoznawalnq, 
tanecznq formq? Wlasciwie nie zdarza 
siç ani jedno, ani drugie. Cialo zaczy- 
na siq poruszac, badajqc przestrzeñ 
i wiasne w niej usytuowanie, ekspery- 
mentujqc z ruchem, gestem, miejscem. 
Uruchamia pewien kod estetyczny 
przypisany tañcowi nowoczesnemu, 
ale jednoczesnie nie pozwala nabrac 


ruchowi pqdu, wybuchnqc w wirtuoze- 
riç, ponadprzeciçtnosc, formq. Tancerka 
porusza siç na granicy zwyczajnosci 
i codziennosci. 

Na scenq wkracza dwojka aktorow. 
Ubrani na bialo, w stroje przywolujq- 
ce upal, plazq i egzotykç, wyposazeni 
w mikroporty nadajqce ich glosom silq, 
zwracajq siç do publicznosci po angiel- 
sku z charakterystycznym akcentem. 

To sloweñscy aktorzy: Damjana Cerne 
i Primoz Bezjak z teatru Slovensko 
mladinsko gledalisce w Lublanie. 
Przedstawiajq siç jako przewodnicy, 
ktorzy publicznosc oprowadzq po tañcu, 
odsloniq przed niq tajemnicq ciala 
w ruchu, ktorej nie da siq pojqc bez 
podobnej pomocy. Zaczynajq od tego, 
ze przedstawiajq tancerkq - to Marysia 
(Maria Stoklosa), ktorej imienia nie 
sq w stanie wymowic bez ujawnienia 
swojej obcosci. „Marysia” w ustach 
sloweñskich aktorow brzmi inaczej - 
wymawiajq wiqc imiç jak refren, ustana- 
wiajqc dystans wobec tego, co pozornie 
znane i oczywiste. 

Jak zrozumiec taniec wspoiczesny? 

Z pelnym uslugowego entuzjazmu 
tonem przewodnikow zderzajq siq 
hermetyczne definicje. Jçzyk zmienia 
siq w swoisty pseudonaukowy bel- 
kot. Czy taniec mozna wytlumaczyc, 
zwiedzic, wpisac na listq zabytkow 
i dziedzictwa kultury? Jak piszq twor- 
cy: „Oparty na oryginalnej choreogra- 
fii Marii Stoklosy, za kazdym razem 
improwizowanej na nowo, Spektakl 
dqzy do niemozliwego - do przepro- 
wadzenia publicznosci przez wszyst- 
ko, co sklada siç na ruch ludzkiego 
ciala - osobowosc, biografiç, filozofiq, 
historiç. To, co nieznane, stanie siq 
znajomym, taniec przemowi, tradycje 
scalajq na nowo” [materialy promo- 
cyjne Komuna// Warszawa, 2018]. 

Taniec Marysi jest wiçc ulokowany 
w jej doswiadczeniu, wyksztalceniu 


(siynna amsterdamska szkola SNDO), 
biografii, pochodzeniu - o tym wszyst- 
kim opowiedzq widzom przewodnicy. 
Chodzqc za milczqcq, poruszajqcq 
siq w przestrzeni tancerkq, oglqdajqc 
jq jak tubylca, komentujq kazdy jej 
gest, ruch, spojrzenie. Usmiechniçci, 
profesjonalnie przygotowani, uprzejmi, 
zamieniajq sytuacjç tañca, wolnosci, 
radykalizmu artystycznego w opresyjne 
widowisko, w ktorym cialo jest przed- 
miotem oglqdu, wyczekiwania produ- 
kowanych przez nie znaczeñ, napiqtej 
obserwacji nastawionej na wylowienie 
sensu. Jednak tañczqce cialo Marysi 
nie poddaje siç tej opresji, nie pozwala 
siç wystawic i obejrzec, nie zanika pod 
swidrujqcym oglqdem. Trwa w ruchu. 
Delikatny usmiech na jej twarzy jest 
niemal ironiczny. Mimo ze kolejne fakty 
z jej zycia przywolywane w komentarzu 
sq coraz bardziej intymne i znaczqce, 
Marysia pozostaje niedostqpna, odnaj- 
duje przestrzeñ gdzies poza zaintere- 
sowaniem widzow-turystow, niczym 
zabytkowa ruina, ktora nie musi siq tlu- 
maczyc z tego, czym jest i dlaczego trwa 
poprzez dynamikç zniszczenia, ktorego 
doswiadcza. Taniec, ruch zywego ciala, 
wymyka siq spojrzeniu, nie daje siq zla- 
pac postrzeganiu. 

Turystyczna wycieczka w taniec 
nowoczesny wkrotce staje siq jed- 
nak podrozq po Polsce, jej historii 
i wspolczesnosci. W nieunikniony 
sposob, oglqdajqc taniec, sledzqc cialo 
w ruchu, przewodnicy zaczynajq pytac 
juz nie tylko o zakorzenienie Marysi 
w tradycji artystycznej, proces prze- 
twarzania doswiadczenia w taniec, 
estetykç ruchu, ale o historiç jej ciaia, 
o przodkow, o miejsce, z ktorego siq 
wywodzi. Dziadkowie Marysi zginqli 
w obozie koncentracyjnym, ktory prze- 
ciez nalezy zwiedzic, jesli siq przyjez- 
dza do Polski. Czy Polska ma problem 
z Zydami? Czy tutejszy antysemityzm 
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rozni siç od tego w innych krajach? 

„My swoj problem z Zydami rozwiq- 
zalismy w XVIII wieku” - mowiq slo- 
weñscy przewodnicy. Czy Marysia, 
tañcz^c, uruchamia calq tç historiç 
wpisanq w jej geny i pochodzenie? Czy 
przeszlosc i dziedzictwo aktualizu- 
jq siç w ciele? Czy mozna je odrzucic, 
czy tez zawsze sq obecne? Czy ten kon- 
tekst jest wazny dla turystow? Pozwoli 
im lepiej zrozumiec sztukç Marysi, czy 
tez zaciemni obraz, zniewoli jej gesty 
w znaczeniach, ktorych tam nie ma? 

Jak to w koñcu mozliwe, ze w anty- 
semickiej Polsce zydowska tancerka 
tañczy przez publicznosci^. i nikt jej nie 
przerywa? - pytajq przewodnicy. Gdzie 
zatem znajduje siç ten taniec? Jakq prze- 
strzeñ i jak^ tozsamosc wyznacza ruch? 
W spektaklu Ziemilskiego wszystkie 
te pytania mnozq. siç i narastajq, trwajq 
niemozliwe do rozstrzygniçcia. Turysta 
doswiadcza zas wyobcowania - opro- 
wadzany przez aktorow ze Slowenii 
po Polsce wyznaczonej tañczqcym 
cialem, objawiajqcej siç jako historia 
ciala, jako to, co ksztaltuje zwiqzanq 
z nim tozsamosc, odkrywa nowq prze- 
strzeñ, nowe, nieznane mu miejsce. 
Jednak ze swojej pozycji widza nie 
jest w stanie siç w niej zanurzyc, nie 
moze jej dotknqc, odkryc dla siebie, 
doswiadczyc. Pozostaje poza zasiçgiem 
jej oddzia!ywania, tçskni^c z daleka 
za autentyzmem doswiadczenia bycia 
tu i teraz. W spektaklu migocze ono 
jedynie jak na folderze reklamuj^cym 
wycieczkç. Przewodnicy oferuj^ wiqc, 
ze przezyj^ je za nas. Kiedy tancerka 
kladzie siç na podlodze, robi^. to samo 

- w naszym imieniu bçdq doswiadczac 
bycia, by potem nam o tym opowie- 
dziec. To jedyna forma doswiadczenia, 
jaka dostçpna jest widzowi-turyscie 

- zaposredniczenie, spektakl, widowi- 
sko, w ktorym inni zyjq za niego czy 
tez w jego imieniu. 

Kiedy jednak przewodnicy kladq 
siç obok Marysi, wydarza siç cos nie- 
spodziewanego. Ona wstaje i zaczyna 
szeptem (tak by widownia nic nie 
slyszala) wydawac im polecenia. Kaze 
zdjqc niektore czçsci garderoby, ulozyc 
siç w okreslony sposob. To ogl^dane 
i poddawane oglqdowi cialo nagle 


ujawnia siç jako rezyser, jako sprawca. 
Przewodnicy przestaj^. panowac nad 
sytuacj^., narracja nie nadaje juz sensu 
ogl^danym scenom. Tancerka zmienia 
siç w choreografkç, steruje swiatlem 
i muzyk^, z przyjçtej pozycji tubylca 
zaczyna zmieniac to, co jq otacza, ste- 


rowac sytuacj^, redefiniowac jq. Czy 
dalismy siç oszukac? To, co mielismy 
zwiedzac, poznawac, przyswajac jako 
turysci, tak naprawdç nie bylo poddane 
naszemu oglqdowi. To wyrezyserowana 
sytuacja, w ktorej oglq.dane cialo stero- 
walo naszymi zachowaniami i potrze- 
bami, a nie poddawalo siç poznawaniu. 
Kiedy trzy ciata na scenie zblizajq 
siç do siebie, zaczynaj^ stykac, lezqc 
na podlodze, wybuchajq. frenetycznym 
smiechem. Koñczy siç jçzyk, koñczy 
poznanie, zwiedzanie, patrzenie. 
Zostaje tylko spontaniczna, niekontro- 
lowana reakcja ciata, w ktorej granice 
miçdzy tañczqcym i patrz^cym zaciera- 
jq. siç gwa!townie. Nie wiadomo juz, co 
wlasciwie siç wydarzylo. 

Ten smiech pozwalajqcy opuscic 
przyjçte wczesniej pozycje, porzucic 
wybrane strategie, wyzwala nowy, 
nieoczekiwany potencjal polityczno- 
sci, przemieniajq.c widzow-turystow 


z pasywnych obserwatorow w zaanga- 
zowanq. publicznosc. W zarazliwym 
odruchu, w dynamicznym narastajqcym 
ruchu, ktory wyzwala, odnalezc mozna 
to, co Andre Lepecki nazwal politycz- 
nq formacj^ prowadzeniapodqzania 
[leadingfollowing), w ktorej obydwie 


pozycje zlewajq siç ze sobq, ustanawia- 
jqc przestrzeñ zaangazowania opartego 
nie na uczestnictwie, ale na inicjaty- 
wie - dziataniu, ktore nigdy nie osuwa 
siç w pasywne wykonywanie poleceñ, 
bierne nasladowanie, wypelnianie 
schematow. W tekscie From Partaking 
to Initiating: Leadingfollowing as 
Dance’s (a-personal) Political Singularity 
Lepecki pisze: „Pomimo znaczqcycli 
roznic [miçdzy roznymi teoretykami], 
mozna okreslic warunki dyskursywnej 
zgody dotyczqcej tego, jak sztuka i poli- 
tycznosc ustanawiajq miçdzy sobq (i ze 
sob^) czçsc wspolnq. Jednak narzuca 
siç pytanie: jezeli na temat istotnych 
relacji miçdzy sztuk^. i politycznosciq 
zostal przyjçty krytyczno-filozoficzny 
konsensus, czy nie mozemy powiedziec, 
ze taki konsensus przynosi ryzyko 
deflacji dokladnie tego, co definiuje 
i napçdza politycznosc w estetycznym 
porzqdku sztuki?” (Lepecki, 2013, 



1 ff 


b 


I 

i*. 


Maria Stoklosa, Primoz Bezjak; fot. Matej Povse 
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s. 23-24). Zgodnie z rozpoznaniami 
przywo!ywanego przez Lepeckiego 
Jacques’a Ranciere’a to w koñcu nie- 
zgoda [ dissensus ) jest tym, co stanowi 
o politycznosci sztuki i jej potencjale 
wytyczania nowego podzialu zmysio- 
wosci. Odpowiedz Lepeckiego przynosi 
glqbokq krytykç ograniczenia zwiqzkow 
estetyki i polityki do aktow percepcji, 
a co za tym idzie dopuszczenia takiego 
znaczenia politycznosci, ktora wiqze 
siq pasywnosciq, partycypacjq ograni- 
czonq do postrzegania, wykonywania 
zadanych dzialañ, odtwarzania przy- 
jçtych wzorow. Wedlug Lepeckiego, 
ta logika doprowadza do wytworzenia 
podmiotu, ktory jest zaangazowany 
tylko pasywnie: porusza siq, pragnie, 
bawi, uprawia politykq, tworzy sztukq, 
a nawet demonstruje politycznie - ale 
tylko o tyle, o ile wszystkie te aktywno- 
sci pozostajq zgodne z rezimem widzial- 
nosci i znaczeniami, ktore wyznaczajq 
jedyny mozliwy sposob bycia. Niczym 
turysta wyobrazony przez Lepeckiego 
podmiot mowi: „Innymi slowy bqdq 
bral udzial w ruchach, ktore sq zgodne 
z logikq dominujqcego imperatywu cho- 
reograficznego (do przodu, do przodu, 
ale tylko po wyznaczonych sciezkach, 
zgodnie z przyjçtymi krokami), nie 
zostawiajqc zadnej przestrzeni na eksces 
czy zaskoczenie, potkniçcie czy nie- 
uwagq, bunt czy nieposluszeñstwo - to, 
co nieprzewidziane i jego wezwanie” 
(Lepecki, 2013, s. 29). A jednak sztuka, 
zwiaszcza taniec, wciqz ma potencjai 
uruchamiania energii, wyzwalania 
dzialania, ktore dalekie jest od pasyw- 
nosci, wytwarzania wspolnoty, w ktorej 
polityczne nie oznacza zgody, a raczej 
stan nieuchwytnej rownowagi wciqz 
zaburzanej i przywracanej przez 
ruch. To wszystko Lepecki odnajduje 
w pojçciu inicjatywy, zapozyczonym 
od Hannah Arendt, ktore jednak rozu- 
mie nie tyle jako przewodzenie wytwa- 
rzajqce tych, ktorzy podqzajq, ile raczej 
jako otwarcie przestrzeni dla ruchu, 
rozsuniçcie konieczne, by zapoczqt- 
kowac zmianq, taniec zbierajqcy ciala 
w indywidualnq wspolnotq, aperso- 
nalnq pojedynczosc. To wlasnie logika 
prowadzeniapodqzania wyprowadzona 
z tañca ma zapewnic pojçciu inicjatywy 


tak rozumiany polityczny potencjal, 
odbierajqc mu hierarchicznosc i nasyca- 
jqc ruchem, energiq ciala. 

Kiedy przewodnicy, za ktorymi 
powinni podqzac turysci, kladq 
siq na podlodze, pozwalajq siç rozebrac 
i uiozyc zgodnie z zyczeniem tancerki- 
-choreografki, kiedy wybuchajq smie- 
chem, na scenie otwiera siq przestrzeñ 
wspolnoty - wspolnoty cial inicjujqcych 
smiech i podqzajqcych za nim, kazdy 
po swojemu i na swoich warunkach. 

Z tañca rozumianego jako pojçcie kul- 
tury, sztuka nowoczesna, aktywnosc 
ciala z jego indywidualnq biografiq, 
przestrzeñ aktualizacji historii, wkra- 
czamy w koñcu w taniec jako projekt 
polityczny, zacierajqcy roznicç miqdzy 
przewodnikiem i turystq, przywodcq 
i poddanym, choreografem i tancerzem, 
prowadzqcym i podqzajqcym, oglqdajq- 
cym i oglqdanym. W rezultacie Spektakl 
dla turystdw to proba wytworzenia 
energii, ktora, jak stwierdza Lepecki, 
„nie jest ani fikcjq, ani uniwersalnym 
transcendentnym znaczqcym” (Lepecki, 
2013, s. 38), lecz historycznie spraw- 
czym fenomenem zmieniajqcym zasady 
postrzegania, a co za tym, idzie samo 
pojçcie estetyki i polityki. W Polsce, 
ktora wciqz nie uporala siq z historiq, 
w ktorej wspolnota jest pojçciem proble- 
matycznym, ktorej nie sposob zwiedzac 
bez kontekstu obozow koncentracyj- 
nych, ktora dla turysty moze byc tak 
samo hermetyczna jak taniec wspoi- 
czesny, taki gest, nawet jesli z definicji 
marginalny i offowy, otwiera innq, 
nieoczekiwanq przestrzeñ i pozwala 
w turyscie odnalezc tancerza aktywnie 
podqzajqcego za impulsem i inicjatywq. 
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Ada Ruszkiewicz - studentka teatrologii UJ. 


Teatr im. Stefana Zeromskiego 
w Kielcach 
William Szekspir 
JAK WAM SIE P0D0BA 

tlumaczenie: Stanislaw Barañczak, 
scenariusz: Maja Kleczewska, Lukasz 
Chotkowski, rezyseria: Maja 
Kleczewska, dramaturgia: Lukasz 
Chotkowski, scenografia: Wojciech 
Pus, swiatlo: Marcin Chlanda, 
montaz wideo: Artur Rej, kostiumy: 
Konrad Parol, muzyka: Cezary 
Duchnowski, choreografia: Kaya 
Kolodziejczyk, 
premiera: 16 czerwca 2018 

W iqkszosc scen 

Szekspirowskiego 
Jak wam siç podo- 
ba rozgrywa siq 
w Lesie Ardeñskim. To tam schro- 
nienie znajdujq uciekinierzy z pobli- 
skich dworow: Ksiqzq ze swojq switq 
(wygnani przez jego brata Fryderyka) 
i corka Ksiqcia, Rozalinda, ktora 
opuszcza palac w mçskim przebra- 
niu wraz ze swojq kuzynkq Celiq 
i blaznem Lakmusem. Do Lasu udaje 
siç takze mlody Orlando, uciekajq- 
cy przed bratem 01iwerem, ktory 
z obawy o utratq rodzinnego majqtku 
probuje siq go pozbyc. Las nie tylko 
pozwala zbiegom ocalic zycie, ale 
i - bçdqc miejscem rzqdzqcym siq 
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wiasnymi zasadami - sprzyja spotka- 
niom i rozmowom, ktore nie moglyby 
miec miejsca na ksiqzçcym dworze. 

W kieleckiej inscenizacji odwroce- 
nie istniejq.cego dotychczas porzqdku, 
ktore pojawia siç w fak wam siç podo- 
ba, potraktowano bardzo dosiownie, 
przynajmniej na poziomie zaaranzo- 



wania przestrzeni - scenç i widow- 
niç zamieniono miejscami. Spektakl 
rozpoczyna siç na scenie. Publicznosc 
siada na krzeslach ustawionych przo- 
dem do pluszowej czerwonej kur- 
tyny, ktora przywoluje skojarzenia 
z Lynchowskim Miasteczkiem Twin 
Peaks. W kqcie, po prawej stronie 
znajduje si§ kawiarniany stolik i dwa 


krzesla z przezroczystego plastiku. Poza 
tym scena jest pusta. Za chwilç widzo- 
wie dowiedzq. siç, ze miejsce, w ktorym 
siç znajdujq, to Bar Krolestwo. Ucieczka 
bohaterow do Lasu Ardeñskiego row- 
noznaczna jest z odsloniçciem kurtyny 
i przeniesieniem akcji na widowniç, 
gdzie scenografiç tworzy zamontowany 
nad teatralnymi fotelami podest z prze- 
zroczystej pleksi i duzy ekran w glçbi. 
Przestrzeñ gry w pierwszej czçsci obej- 
muje wiçc calq scenç (w tym ustawionq 
na niej na potrzeby spektaklu widow- 
niç), w drugiej - zarowno teatralne loze, 
jak i podest oraz znajdujqce siç pod nim 
fotele. 

Tym, co stanowi punkt wyjscia 
i napçdza akcjç dramatycznq w tekscie 
Szekspira, sq miçdzy innymi kon- 
flikty pomiçdzy bracmi (Ksiçciem 
i Fryderykiem oraz Orlandem 
i 01iwerem), ucieczka Rozalindy i Celii 
oraz zwiqzane z niq przebranie siç 
Rozalindy za Ganimeda, a takze relacja 
lqczqca Rozalindç i Orlanda (ktorzy 
poznajq siç jeszcze przed ucieczkq 
do lasu). W spektaklu wszystkie te wqtki 
zostajq porzucone bqdz poddane rady- 
kalnym zmianom i przesuniçciom. 

Zly Fryderyk, ktory wygnal dobrego 
Ksiçcia, w kieleckiej inscenizacji siç nie 
pojawia, a powodem odejscia Rozalindy 
(Marta Scislowicz) staje siç jej rywali- 
zacja z ojcem (Jacek Mq.ka) o wzglçdy 
Orlanda (Bartlomiej Cabaj). Wqtek ukry- 
wania swojej tozsamosci i zwiqzane 
z nim perypetie zostajq poprowadzone 
w zupelnie inny sposob niz w oryginale. 
W pierwszej scenie Rozalinda pojawia 
siç w ciemnej peruce, czarnej sukience 
i rozowych szpilkach. Wraz z przyby- 
ciem do Lasu Ardeñskiego zmienia swoj 
wizerunek: sciq.ga perukç, buty i sukien- 
kç, zaklada za duzy bialy T-shirt. 
Wydawaloby siç wiqc, ze przebierajqc 
siç, bardziej odkrywa niz ukrywa swojq 
tozsamosc. Wchodzi na poziom ciele- 
snej obecnosci, bliski pozateatralnej 
prywatnosci. Wrazenie to potqgujq 
wyswietlane na ekranie filmiki i zdjçcia 
z dzieciñstwa grajqcej Rozalindç Marty 
Scislowicz. Aktorka wchodzi z nimi 
w interakcje - na przyklad probujqc 
odtworzyc pozy przybierane na zdjç- 
ciach. Te strategie - gra z prywatnosciq. 


i cielesnosciq - nie do koñca jednak 
przektadajq siq na pozostale postaci. 
Kazda z nich budowana jest bowiem 
na innej zasadzie, pochodzi z nieco 
innego porzqdku. 

Anielka (Dagna Dywicka) jest stwo- 
rzonq na oczach widzow postaciq z gry 
komputerowej, ktorq charakteryzuje 
brak emocji, minimalizm (czy wrçcz 
brak) ekspresji, mechaniczny glos 
i ruchy. Amiens (Kamil Studnicki), 
przedstawiony jako ulubieniec Ksiçcia, 
czlonek jego swity, w Lesie Ardeñskim 
zamienia siç w chlopca-jelenia. Polnagi, 
w przedziwnym nakryciu glowy z wiel- 
kim porozem, kilkakrotnie pojawia siç 
w srodkowej lozy, skupiajqc na sobie 
wszystkie swiatla, by wykonac fragment 
arii z barokowej opery z towarzysze- 
niem gestow przypominajqcych voguing. 
Z kolei postac Celii (Dawid Zlobiñski) 
budowana jest wokol pçkniçcia wyni- 
kajqcego z obsadzenia w kobiecej roli 
aktora o androgynicznej fizycznosci. 
Taka decyzja obsadowa przede wszyst- 
kim komplikuje relacjç tqczqcq. Celiç 
i Rozalindç, ktora staje siç pelna osobli- 
wego napiçcia i dwuznacznosci. 

Jednq z zasad organizujqcych przed- 
stawienie sq powtarzajq.ce siq strate- 
gie multiplikacyjne i duplikacyjne. 

Te pierwsze zostajq wprowadzone 
w dosc klasyczny sposob, za sprawq 
obrazu rejestrowanego przez kamerç 
i wyswietlanego na ekranie. W zalezno- 
sci od swiatla, obraz ten odbija siq takze 
na podescie z pleksi, podobnie jak znaj- 
dujqcy siq na nim aktorzy. Na poziomie 
wizualnym taki efekt potçguje poczucie 
braku realnosci i poglqbia w oniryczny 
klimat przedstawienia. Nabiera jednak 
dodatkowych znaczeñ, gdy wezmie 
siq pod uwagç, ze motyw podwojenia 
pojawia siç rowniez w innych war- 
stwach spektaklu, a takze w koñczqcej 
go scenie zapasow. Pary skladajq.ee siq 
z aktorow i profesjonalnych zapasni- 
kow odpowiadajqcych sobie posturq 
i kolorami strojow wykonujq zlozony 
uklad choreograficzny, przerywany 
co jakis czas dzwiqkiem gongu. Scena 
ta rozni siq od pozostalych: trwa dlugo, 
mocno operuje cielesnq obecnosciq 
aktorow i zapasnikow. Obecnosciq, 
z ktorej emanuje niezwykle skupienie 


Anielka - Dagna Dywicka; fot. Magda Hueckel 
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i postçpujqce zmçczenie. Jest to scena 
dosc ryzykowna, niebezpiecznie 
zblizajqca siç do proby niepotrzeb- 
nego spuentowania spektaklu, ogra- 
niczenia interpretacji do banalow 
o wewn§trznej walce, ktorq toczy 
kazdy z nas. Ciekawe jest jednak to, 
jak koresponduje ona z tropami, ktore 
pojawia!y siç juz wczesniej - z estety- 
kq gry komputerowej czy z moty wem 
sobowtorow. Bo na przyklad w jednej 
z wczesniejszych scen pasterka Febe 
(Magda Grqziowska) zaklada perukç, 
sukienkç i buty noszone na poczqt- 
ku przedstawienia przez Rozalindç, 
powtarzajqc przy tym gesty Rozalindy 
ze sceny, w ktorej ta je zdejmowaia. 

Z kolei Lakmus (Sebastian Perdek), 
probujqc zdobyc wzglçdy Anielki, 
przebiera siç w bialy T-shirt i czar- 
nq skorzanq sukienkç na ramiqcz- 
kacli, poniewaz taki sam zestaw 
ma na sobie jego wybranka. Rowniez 
Celia i Sylwiusz (Joanna Kasperek) 
w pewnym momencie pojawiajq. siç 
w takich samych strojach - czarnych 
spodniach, czarnych koszulach 
i trampkach, co w konsekwencji pro- 
wadzi do wizualnego zdublowania 
postaci. 

Idea przebierania siç przenika wla- 
sciwie caly spektakl. Jedynq zasadq, 
ktora towarzyszy tym wszystkim 
metamorfozom, jest ta, ze wszystkie 
rozpoczynajq siç po przekroczeniu 
granicy wyznaczonej przez kurtynç. 
W pierwszej czçsci, tej rozgrywajqcej 
siç po stronie widzow, postaci budo- 
wane wylqcznie na poziomie wizual- 
nym wpadajq w latwe do okreslenia 
klisze (dresiarz 01iwer, „uposledzony 
umyslowo” Orlando, anonimowi 
czlonkowie swity Ksiçcia, uosabiajqcy 
stereotypowe postrzeganie queerowo- 
sci). W drugiej czçsci sztywne ramy, 
w ktore zostajq wpisane poszczegolne 
postaci, ulegajq rozmyciu. Nie moze- 
my ich jednoznacznie zdefiniowac, 
chyba ze w obrçbie jednej wybranej 
sceny. Fragmentarycznemu odczy- 
tywaniu spektaklu sprzyja fakt, 
ze bohaterowie pozostajq rownie 
anonimowi jak na poczqtku, nie 
obserwujemy wiqc rozwoju postaci, 
ale raczej aktorow przyjmujqcych 


coraz to nowe role. Nie mamy tu jed- 
nak do czynienia z formuiq aktora- 
-performera - byc moze dlatego, 
ze odbior spektaklu jest w duzej mie- 
rze sprowadzony do doswiadczenia 
wizualnego wpisanego w onirycznq 
atmosferq budowanq za pomocq 
licznych multiplikacji, niedokoñ- 
czonych dialogow, zdañ wyrwanych 
z kontekstu, dopracowanej muzyki 
i swiatla. Utrzymanie spektaklu 
w takiej wlasnie poetyce wydaje 
siq dla tworcow bardzo wygodne. 
Wszelkie niejasnosci i chaos latwo 
usprawiedliwic onirycznosciq, a prze- 
suniçcie doswiadczenia z intelektu- 
alnego czy emocjonalnego w stronq 
estetycznego oslabia krytyczny odbior 
spektaklu. W tym kontekscie sledze- 
nie poszczegolnych zmian i proba ich 
interpretacji (zarowno w odniesieniu 
do tekstu Szekspira, jak i w ramach 
samego spektaklu) przestaje miec 
znaczenie, a zamienienie miejscami 
sceny i widowni jest jedynie kolejnym 
efektownym chwytem. Najistotniejsza 
pozostaje sama idea przebierania siq 
rozumianego doslownie, ale tez jako 
plynnosci rol i tozsamosci, i niemoz- 
nosci ich jednoznacznego zdefinio- 
wania. Przynajmniej takie odczytanie 
przedstawienia sugerujq widzom 
tworcy, publikujqc w „Gazecie 
Teatralnej” (towarzyszqcej premierze 
spektaklu i zastqpujqcej program 
teatralny) fragmenty ksiqzki Judith 
Butler, tekst o sztucznej inteligencji 
i tekst Joanny Mizieliñskiej o katego- 
rii gender. I choc wydaje siq, ze samo 
pokazanie tozsamosci jako konstruk- 
tu (a co za tym idzie, jej potencjalnej 
plynnosci) to za malo, tworcy nie 
majq do zaproponowania nic wiqcej.H 


ANETA GLOWACKA 

DRZEW0-DZIW0 

Aneta Glowacka - adiunkt w Zakladzie Dramatu 
i Teatru Instytutu Nauk o Kulturze i Studiow 
Interdyscyplinarnych US. Zainteresowania 
badawcze: estetyczne przemiany w teatrze 
i dramacie XX i XXI wieku, spoleczne praktyki 
performatywne, krytyka i eseistyka teatral- 
na. instytucjonalne podstawy dzialalnosci 
teatralnej. 


Teatr Polski - w podziemiu 
(producent: Osrodek Kultury i Sztuki 
we Wroclawiu) 
Pilgrim / Majewski 

P05TAC DNIA / SIEDEM REAKCJI 
NA JEDNO ZDARZENIE, CZYLI 
0P0WIESC TEATRALNA 
0 AKTORZE PRZEGRODZKIM 

rezyseria: Seb Majewski 
dramaturgia i archiwalia: Tomasz Jqkot 
scenografia: Karolina Mazur 
premiera: 16 czerwca 2018 

P rogram do spektaklu 

Postac dnia / siedem reakcji 
na jedno zdarzenie, czyli 
opovviesc teatralna o akto- 
rze Przegrodzkim na podstawie tekstu 
i w rezyserii Sebastiana Majewskiego 
zdobi zdjçcie Igora Przegrodzkiego, 
aktora przez wiqkszq czçsc swo- 
jej zawodowej kariery zwiqzanego 
z Wrociawiem, przede wszystkim zas, 
od koñca lat szescdziesiqtych, z Teatrem 
Polskim, w ktorym byl rowniez przez 
piqc lat dyrektorem. Przegrodzki 
stworzyi nie tylko dziesiqtki rol, 
wystqpujqc w spektaklach miqdzy 
innymi Zygmunta Hubnera, Krystyny 
Skuszanki i Jerzego Krasowskiego czy 
Jerzego Grzegorzewskiego. W dorobku 
mial takze role filmowe, pojawial siç 
w teatrze telewizji, rezyserowal opery 
i operetki, wreszcie zajmowal siq aktyw- 
nosciq pedagogicznq, we wroclawskiej 
filii krakowskiej Pañstwowej Wyzszej 
Szkoly Teatralnej peiniqc funkcjq dzie- 
kana. Do historii teatru przeszedl wiqc 
jako wszechstronny artysta z impo- 
nujqcym dorobkiem. Zdjçcie, ktore 
wykorzystano w programie, przedstawia 
go w roli Zygmunta w spektaklu Zycie 
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snem Calderona w rezyserii Skuszanki 
(rok 1968). W koronie na giowie i w narzu- 
conym na ramiona kolnierzu z pior uda- 
j^cych gronostaje, opierajqc giowç na dlo- 
niach, w zamysleniu spoglq.da w dal. 

Spektakl Majewskiego, zrealizowa- 
ny przez Teatr Polski - w podziemiu 
we wspoipracy z Osrodkiem Kultury 
i Sztuki we Wrociawiu oraz z Instytutem 
im. Jerzego Grotowskiego, nie jest 
jednak biografiq niezyjqcego artysty. 
Przedstawienie tylko w niewielkim stop- 
niu odnosi siç do zycia aktora, chociaz 
wspomina siç jego najwazniejsze role 
teatralne, miçdzy innymi w W sprawie 
Dantona (1967), Zyciu snem (1968), Slubie 
(1976) i Nie-Boskiej komedii (1978) oraz 
anegdoty, ktore zbudowaiy jego mit. 
Aktorzy, ktorzy spotkali siç w z nim 
w teatrze: Andrzej Wilk, Igor Kujawski 
i Tomasz Lulek w improwizowanym 
intermedium przywo!ujq reminiscencje 
z teatralnego bufetu, opowiesci z gar- 
deroby albo historie o tym, jak bçdqc 
we wladzach uczelni, Przegrodzki rato- 
wat studentow przed wyrzuceniem ze 
szkoly teatralnej. Postac wroclawskiego 
aktora, ozy wiona we wspomnieniach 
- tytul nieprzypadkowo nawiqzuje 
do rubryki na e-teatrze, gdzie kazdego 
dnia pojawia siç zdjçcie uznanego czlo- 
wieka teatru - staje siç dla realizatorow 
przedstawienia przede wszystkim pre- 
tekstem do rozwazañ ogolniejszej natury, 
na temat spotecznej roli tworcy, pamiçci 
o nim, jego talencie i osi^gniçciach. 

Ze spektaklu przebijajq pytania o to, 
co zostaje po aktorze i jego rolach, skoro 
teatr jest sztukq. ulotnq. Czy na pod- 
stawie zachowanych zdjçc, recenzji, 
opowiesci wspolpracownikow i opinii 
krqzq.cych po miescie mozna spotkac 
siç z cz!owiekiem, ktorego juz nie 
ma? Czy zrekonstruowanie fragmentu 
spektaklu albo wyg!oszenie monologu 
prezentowanego kiedys na scenie przy- 
blizy do minionych chwil? Czy powie 
cos o cz!owieku, ktory z tych samych 
slow budowat wowczas postac, skoro 
bçdzie to juz interpretacja innego akto- 
ra? Odpowiedz wydaje siç oczywista, 
choc Michal Opaliñski jako Przegrodzki 
zwraca siç do widzow kwestiq. Zygmunta 
z Zycia snem. Wiadomo jednak, 
ze to tylko cytat, ktory nie ozywi tamtych 


wrazeñ i emocji. Nie odtworzy dawnego 
swiata, nawet jesli aktor sprobuje przy- 
pomniec wyglqd owczesnej scenografii. 
Mowi o duzej scenie, czarnej i wysokiej, 
gdzie na tle jasniejszego horyzontu usta- 
wiono rusztowania. Na opuszczonych 
sztankietach przewieszono plachty mate- 
rialu, ktore w surowej scenerii zwisajq 
niczym udrapowane zaslony. Aktorzy 
w barwnych kostiumach, w precyzyjnie 
ustawionych sytuacjach, wypowiadajq. 
tekst. To oczywiscie nie jest wspomnienie 
Przegrodzkiego z czasow, gdy gral w tym 
dramacie u Skuszanki, lecz odpryski 
przedstawienia zachowane na zdjçciach, 
do ktorych dotarli tworcy Postaci dnia... 
Poza recenzjami to jedyny slad po spek- 
taklu, do ktorego mamy dzisiaj dostçp. 

To samo dotyczy pozostalych dwustu 
osiemdziesiçciu szesciu rol, skrupulatnie 
policzonego przez tworcow dorobku aktora. 
O jego Robespierze w Sprawie Dantona 
Stanislawy Przybyszewskiej w rezyserii 
Jerzego Krasowskiego mozna powiedziec 
tylko tyle, ile mowiq zdjçcia przedstawia- 
jqce go w jakobiñskim kostiumie, peruce 
i z binoklami na upudrowanej twarzy, oraz 
glosy krytykow analizujqcych stworzonq 
przez niego postac. 

Przywolujqc ducha cenionego aktora, 
ktorego los staje siç parabol^ losu arty- 
sty - swiadomosc jego talentu i dokonañ 
istnieje tak dlugo, jak dlugo zyjq. ludzie, 
ktorzy chcq o nim pamiçtac - tworcy 
spektaklu w aluzyjny sposob nawiqzujq. 
rowniez do sytuacji Teatru Polskiego 
we Wroclawiu, ktorego Przegrodzki 
byl legendq. Systematycznie niszczony 


przez dyrekcjç Cezarego Morawskiego 
jeden z najlepszych teatrow z Polsce 
powoli znika z mentalnej mapy 
Wroclawia. Zaciera siç pamiçc o nim, 
tak jak blednie blask stawy popularnego 
niegdys aktora. Co zostanie po spekta- 
klach i zespole artystycznym, dziçki 
ktoremu Teatr Polski podbijal kolejne 
festiwale? Ta struna, choc drga sub- 
telnie, wydaje siç niezwykle istotna, 
zwlaszcza ze wszyscy aktorzy grajqcy 
w spektaklu byli lub jeszcze sq zatrud- 
nieni w teatrze przy ulicy Zapolskiej. 
Poczqwszy od przedstawienia Tak 
zwana ludzkosc w oblçdzie na podsta- 
wie Witkacego w rezyserii Krzysztofa 
Garbaczewskiego, artysci kontynuujq. 
dzialalnosc dawnego zespolu w formie 
teatru podziemnego, pojawiajqcego 
siç goscinnie w roznych miejscach. 
Warto dodac, ze pierwsze fragmenty 
tekstu napisanego przez Majewskiego 
dla podziemia byly czytane 
w marcu 2018 roku na placu Wolnosci 
we WrocIawiu w Miçdzynarodowym 
Dniu Teatru, a pozniej, w dluzszej 
wersji, na Warszawskich Spotkaniach 
Teatralnych. Tamtemu zdarzeniu towa- 
rzyszyla rowniez rozmowa przeprowa- 
dzona przez Dorotç Buchwald i Piotra 
Rudzkiego, ktora ujawnila osobiste 
motywacje aktorow i rezysera w pracy 
nad przedstawieniem. Jej fragmenty 
mozna przeczytac w programie. 

Tekst Pilgrima/Majewskiego, 
na podstawie ktorego powstaI spektakl, 
sklada siç z siedmiu czçsci. W nag!ow- 
ku kazdej z nich pojawia siç tytul 
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przedstawienia wystawionego kiedys 
w Teatrze Polskim. Tworzy to swoisty 
szkielet biografii teatru, wypelniony 
przez autora fantazjq na temat Igora 
Przegrodzkiego, jego domku na drze- 
wie i probami usuniçcia k!opotliwego 
dla urzçdnikow lokatora, anegdota- 
mi odnosz^cymi siç do zycia aktora, 
rekonstrukcjami dawnych przedsta- 
wieñ, a takze aluzjami do rzeczywi- 
stosci politycznej i obecnej sytuacji 
wroclawskiego teatru. Przenikajqce siç 
narracje z roznych porzqdkow osta- 
tecznie tworzq metaforyczn^ opowiesc 
o artyscie zderzonym z bezdusznym 
systemem. Obok Przegrodzkiego gtow- 
nym bohaterem Postaci dnia... jest 
lipa z placu Wolnosci we WrocIawiu, 
na ktorej zamieszkal slynny aktor.. 

Lipa zostala posadzona jako wyraz 
przyjazni polsko-niemieckiej jeszcze 
w czasach, kiedy na Wroclaw mowilo 
si§ Breslau. Jej rodowod, w przeci- 
wieñstwie do Bartka, dçbu, ktory 
uchodzi za najstarsze polskie drzewo, 
w czasach narastajqcego nacjonalizmu 
okazuje siç jednak niewygodny, choc 
przez wiçkszosc czasu rosla w Polsce. 
Lokalny polityk, okreslany w sztuce 
mianem Przewodniczq.cego (Tomasz 
Lulek), powolujqc siç na mandat uzy- 
skany w demokratycznycli wyborach, 
z powodow ideologicznych dq.zy 
do jej sciçcia. Centralnq czqsc sceno- 
grafii Karoliny Mazur na kameralnej 
sali Teatru Laboratorium stanowi 
zatem zielona instalacja. Wsrod zwi- 
saj^cych z sufitu konarow i galçzi 
Przegrodzki na drutach dorabia drze- 
wu kolejne odnogi. Po lewej stronie 
przy stoliku z probowkami oczyszcza 
powietrze Przetlumacz (Agnieszka 
Kwietniewska) - porte parole lipy. 

W glçbi, Sebastian Majewski, niejako 
w zastçpstwie Przegrodzkiego, przy- 
gotowuje pocztowki dla przyjaciol: Igi 
Mayr, Krystyny Skuszanki, Jerzego 
Krasowskiego, Jakuba Rotbauma 
i Jerzego Grzegorzewskiego. Efekty jego 
pracy: drzewo wyciçte ze zdjçcia miej- 
skiego placu i naklejone na tekturowy 
kartonik, mozemy sledzic na monitorze 
umieszczonym po prawej stronie. 

Wydaje siç, ze los lipy jest przesq- 
dzony, chociaz zaangazowany w jej 


uratowanie Przewodnik (Andrzej 
Wilk) wytrwale zbiera podpisy pod 
petycjq do wladz miasta. Nie podda- 
je siç rowniez Przegrodzki, uparcie 
broniq,cy swojego miejsca zamiesz- 
kania. Wydobyte z pralki Frani 
metry bialego tiulu stajq siç symbo- 
lem zaslubin cz!owieka z drzewem. 
Obecnosc aktora na drzewie wprowa- 
dza Przewodniczq.cego w konfuzjç, 
bo z przyczyn politycznych nie moze 
pozbyc si§ lipy z ludzkim lokatorem. 
Wynajçty do przeprowadzenia mediacji 
Przewoznik w kowbojskim kapeluszu 
(Igor Kujawski) ostatecznie jednak 
daje za wygranq, widzqc ze polityk, 
by osiqgnqc cel, ucieka siç do manipu- 
lacji. Ostatecznie lipa, chcq,c ratowac 
pozostale drzewa na placu, oddaje siç 
pod topor. W dialogu z Igorem - ktory 
jest w zasadzie zamykajqcq, spektakl 
emocjonaln^ rozmowq Agnieszki 
Kwietniewskiej i Michala Opaliñskiego 
(chwilami niepotrzebnie tkliwq, 
na granicy przerysowania) - prosi, 
by przygotowac z niej toaletkç dla akto- 
ra, w ktorej znajdq siç peruki, wqsy, 
lysiny, sztuczne rzçsy i Izy w tubce, 
a z nimi teatralne emocje. 

Co mozna zrobic w sytuacji, gdy 
wiadomo, ze z powodow politycznych, 
albo w wyniku nieodpowiedzialnych 
dzialañ urzçdnikow decydujqcych 
o zagospodarowaniu przestrze- 
ni publicznej, drzewo, ktore roslo 
i dawa!o radosc przez tyle lat, czeka 
wycinka? Jak zachowac w pamiçci 
teatr i aktorow, ktorzy z tych samych 
powodow znikaj^ z przestrzeni miasta? 
W programie do spektaklu Agnieszka 
Kwietniewska mowi: „Ta lipa ze spek- 
taklu jest trochç Teatrem Polskim 
we Wroctawiu, ktory zostal sciçty, 
a Igor, przyjçty na kazdym innym 
drzewie z otwartymi ramionami, 
to dla mnie moi koledzy”. Tworcy tego 
oszczçdnego w formie, skromnego 
przedstawienia postuluj^,, by przede 
wszystkim zadbac o pamiçc. Po spek- 
taklu zbierajq podpisy pod petycj^,, 
ktora ma przekonac wladze miasta 
do nazwania jednej z arkad na ulicy 
Swidnickiej we WrocIawiu imieniem 
Igora Przegrodzkiego. ■ 


DOMINIKA BREMER 
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Dominika Bremer - studentka pracy socjalnej 
i teatrologii UJ. 


Scena Robocza w Poznaniu 

DZIEWCZYNY OPISUJA SWIAT 

rezyseria: Aleksandra Jakubczak, 
kreacja i przestrzeñ: Jana Lqczyñska, 
konsultacje: Zofia Krawiec, Katarzyna 
Sikora, premiera: 27 kwietnia 2018 

D ziewczyny opisujq swiat 
Aleksandry Jakubczak 
to spektakl wyproduko- 
wany przez poznañskq 
Scenç Roboczq, bçdqcy zwieñczeniem 
wiçkszego projektu, podczas ktorego 
rezyserka zebrala pamiçtniki dziew- 
czyn i przeprowadzila serie spotkañ 
oraz warsztatow wokoI tematu „dziew- 
czyñskich” zapiskow. Autorkami 
pamiçtnikow sq kobiety, ktore dzisiaj 
majq od dwudziestu do trzydziestu lat. 
To pokolenie milenialsek, ktore w doro- 
slosc wchodzily juz w nowej rzeczy- 
wistosci, transformacji ustrojowej 
z socjalizmu w kapitalizm. Formalnie 
przestrzeñ spektaklu zaaranzowana 
jest w taki sposob, ze my, widzowie 
i widzki, mamy wrazenie niezobo- 
wiq,zujqcego, ale jednak intymnego 
spotkania z wykonawczyniami, ktore 
tymczasowo oddaj^, glosy i ciala 
autorkom zapiskow. Paula Glowacka, 
Cristina Ferreira, Lena Schimscheiner 
poruszajq siç posrod materacow i pode- 
stow, na ktorych siedzi publicznosc. 
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Przedstawienie rozpoczyna gest przy- 
witania i wprowadzenia w intymny 
obszar spektaklu. Aktorki szepczq nam 
cos do ucha. To prawdopodobnie frag- 
menty pamiçtnikow, sekrety i tajem- 
nice, ktore w zaufaniu powierzajq 
uczestnikom i uczestniczkom teatral- 


nego spotkania. W tym samym czasie 
jedna z aktorek umieszcza pod kamerq 
kolejne karty wype!nione zapiskami, 
ktore w powiçkszeniu obserwujemy 
na dwoch scianach. Wszyscy zostaje- 
my wprowadzeni w swiat intymnych 
zapiskow. 

Pamiçtniki sq najwazniejszym 
elementem spektaklu. Wydaje siç, 
ze to z nich wyklula siç forma spekta- 
klu - bezpretensjonalna, szczera i nie- 
przytlaczajqca. Aktorki cytujq kolejne 
fragmenty, wykorzystujqc widzow 
i widzki jako domyslne figury opo- 
wiesci: „to mogliby byc moi rodzice”, 

„to moglby byc chlopak z...”, „tak 
wyobrazam sobie...” mowiq, wskazujqc 
losowo wybrane osoby. Przedstawienie 
Jakubczak mozna by nazwac sluchowi- 
skiem albo performatywnym czytaniem. 
Prosta forma pasuje jednak do potocz- 
nego, zrozumialego i komunikatywnego 
jçzyka tekstow. To glosy dorastajq- 
cych i dojrzewajqcych dziewczynek 


wyrazajqcych swoje pragnienia, oczeki- 
wania i marzenia. 

W pamiçtnikach miesza siç to, co 
prywatne, z politycznym i publicznym. 
Wqtki dotyczq.ce wyborow, swiadec- 
twa reakcji na ustawy wprowadzane 
w latach dziewiqcdziesiqtych, entuzja- 


zmu i afirmacji dla mozliwosci pozornie 
nieograniczonej konsumpcji, bqdqcej 
efektem zmian gospodarczych (oczy- 
wiscie z uwzglqdnieniem mozliwosci 
ekonomicznych) mieszajq siç z pra- 
gnieniem milosci i bliskosci drugiej 
osoby, komentarzami i statystykami 
dotyczqcymi atrakcyjnosci obiektu 
westchnieñ, pierwszych milosci, pierw- 
szych zerwañ, pierwszego seksu. Milosc 
do chlopcow pojawia siq na rowni 
z milosciq do dziewczyn. Przypadkow 
tej pierwszej jest wiqcej, ale nie decydu- 
je to o jej wyzszosciowym czy „bardziej” 
normatywnym statusie. To, co w latach 
dojrzewania pojawia siq zwykle tylko 
w glowach lub intymnych zapiskach, 
tutaj werbalizuje siq w przestrzeni 
teatru, w otoczeniu swiadkow/powier- 
nikow i powierniczek dziewczqcych 
historii. 

Wydaje mi siç, ze tym, co najbar- 
dziej szczere i wyraziste w spektaklu 
Jakubczak, jest brak teoretycznych 


linkow do tresci pamiqtnikow. Nie 
ma w tym spektaklu ciçzaru teore- 
tycznego kontekstu, przypisow, inte- 
lektualnych zawirowañ. To nielatwa 
umiejçtnosc: przedstawic tak delikatny 
material, jakim sq dzienniki i pamiqtni- 
ki dziewczyn, bez intencjonalnie ryso- 
wanej linii interpretacyjnej, nachalnie 
narzucanego trybu lektury. Jakubczak 
nie definiuje na scenie dziewczqcosci. 
tworzy raczej przestrzeñ do pojawienia 
siq nieskoñczonej liczby jej odpryskow, 
pozwala jej zaistniec i uslyszec jq. Jak 
w scenie, w ktorej Lena Schimsheiner 
staje siq na chwilq Bonnie Tyler i z zaan- 
gazowaniem udaje, ze spiewa Total 
eclipse ofheart, prowokujqc w widzkach 
i widzach wspomnienia podobnych 
sytuacji. 

„Dziewczyñskosc” ukazana przez 
pamiçtniki moze razic tendencyjnymi 
i stereotypowymi pragnieniami, ale jest 
w tym wszystkim wywrotowa, kiedy 
narracje stajq siq stanowcze w tonie, 
kiedy stajemy siç coraz bardziej pewne, 
ze w tych pamiçtnikach nie ma zgody 
na potulnosc i uleglosc, a drzemie 
w nich potencjal maiych obyczajowych 
rewolucji. Dlatego pozwolilam sobie 
na potraktowanie tych pamiqtnikow 
jako symbolicznego, a przy tym zywego, 
szczerego swiadectwa oporu i naiwnosci 
(ktore mogq isc w parze, myslç nawet, 
ze powinny) wobec swiata budowane- 
go w oparciu o hierarchie, zaleznosci, 
uklady, relacje podleglosci i panowa- 
nia, antagonizmow. Bo wykorzystanie 
pamiqtnikow dziewczynek jako peino- 
prawnego materialu dramaturgicznego 
jest silnym gestem, jezeli umiejscowic 
go w ramach dramatycznie, tradycyjnie 
i konserwatywnie rozumianego teatru 
i sztuki w ogole. Jakubczak zwraca 
uwagç na silq jqzyka potocznego, jego 
prostotç, a przez to komunikatywnosc 
i performatywnosc. Jedna z bohaterek 
przedstawienia w pewnym momencie 
wypowiada dlugi i wazny monolog 
o tym, o co po prostu chodzi w zyciu: 

tu nie chodzi o branie kredytu 
na mieszkanie i urzqdzenie go w stylu 
IKEA z gwarancjq na 10 lat. Tylko 
o to, zeby w wynajqtej kawalerce 
zawiesic swiatelka ledowe z biedronki 



Cristina Ferreira; fot. archiwum Sceny Roboczej 
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i klikac codziennie na inny kolor, 
tu chodzi o budowanie wspolnej 
historii, o to, ze wlasnie w tym 
momencie jestes tq osob^, z ktor^ 
ta druga osoba przezywa naj- 
piçkniejsze chwile swojego zycia 
i na odwrot. Tu nie chodzi o to, zeby 
zaplanowac zycie od A do Z i bawic 
siç w szczçsliwq rodzinç, ale o to, 
zeby lapac siç za rçkç i przyci^gac, 
kiedy nagle z gory lecisz w dol. 

Tu nie chodzi o to, zeby spçdzac 
15 godzin dziennie w pracy, ale to, 
zeby miec swiadomosc, ze t^ prac^ 
zawsze mozesz jebn^c, a zycie 
bçdziesz miec jak z bajki. Tu chodzi 
o to, zeby siç szanowac, ufac, roz- 
mawiac, pocieszac, doceniac, rozu- 
miec albo przynajmniej starac siç 
rozumiec, podnosic. Tu chodzi o to, 
zeby chciec. Przede wszystkim o to, 
umiec ze sob^ spçdzac czas, umiec 
ze sobq rozmawiac o uczuciach, 
o pragnieniach, marzeniach i pasji, 
umiec pchac drug^ osobç w to, 
co robi najlepiej i w to, co kocha. 
Chodzi o to, zeby wlasnie ta osoba 
niepodwazalnie i nieprzerwalnie 
wiedziala, ze jest absolutnie wyj^t- 
kowa i miala tego sama calkowit^ 
s^iadomosc 1 . 

To apel o niezaleznosc od oby- 
czajowej, ekonomicznej, seksualnej 
konwencjonalnosci i wiara w to, 
ze tego rodzaju niezaleznosc jest moz- 
liwa. To rowniez glos oporu przed 
wszystkim tym, co tendencyjnie 
i materialnie robi z nas dorosiych. 

To szczery i piçknie naiwny glos 
mlodych dziewczyn, ktore sq prowa- 
dzone w swiat kulturowych zasad 
i regul, ale ktore niekoniecznie chcq 
siç im poddac. Moment, w ktorym 
wybrzmiewa (czas dojrzewania, 
wchodzenia w nastoletniosc, 
a z nastoletniosci w doroslosc), 
to czas, kiedy niebezpieczeñstwo 
ujarzmienia i stlumienia potencjalu 
buntu jest najwiçksze i najczçsciej 
efektywne. Zapiski miodycli 
dziewczyn (w ogole mysli mlodych 
ludzi) sq wazne, bo jeszcze w jakims 
stopniu wolne od kulturowej 
sygnatury i stygmatyzacji. Carol 


Gilligan, amerykañska psycholozka, 
ktora badala rozwoj psychologiczny 
dziewczynek i ch!opcow, przyglqdala 
siç rowniez przemianom i procesom 
zachodzqcym w kobietach. Zwracaia 
uwagç na moment dojrzewania jako 
czas o najwyzszym potencjale ksztai- 
towania siç zdolnosci empatii i troski, 
ale tez samostanowienia: „Badania 
nad rozwojem chiopcow i dziew- 
czqt wskazujq, ze okres dojrzewania 
to czas szansy. Dziewczçta nie chcq 
zaprzepascic szczerego glosu, a chlop- 
cy pragnq bliskich przyjazni. Prog 
doroslosci to zatem najstosowniejszy 
czas na ksztaicenie zdolnosci opie- 
kuñczych przez pokazywanie, jak 
poswiçcac uwagç innym i jak sluchac, 
a takze na testowanie roznych sposo- 
bow reagowania i ich konsekwencji. 

To czas, kiedy wzmozone potrzeby 
seksualne kazq. ws!uchac siç we wia- 
sne ciaio i kiedy pog!çbiajqca siç pod- 
miotowosc zwiçksza nasz potencjai 
intymnosci. I moze nie przypadkiem 
w tym wlasnie momencie wkracza- 
jq Prawa Milosci, okreslajqce, kto 
powinien byc kochany, w jaki sposob 
i jak bardzo” (Gillingan, 2013, s. 142). 
W momencie tak silnej i waznej dysku- 
sji o uciszaniu kobiecego glosu, tuszo- 
waniu kobiecej historii, krystalizacji 
pojçcia mansplainingu, swiadomosci 
maskulinistycznego ksztaltu instytucji 
kultury i polityki, spektakl o dziew- 
czynkach zrealizowany na margine- 
sie produkcyjnym polskiego teatru 
instytucjonalnego staje siç istotnym 
glosem w debacie, bo mowi o rzeczach 
waznych w jasny i zrozumialy sposob, 
po prostu. ■ 

1 Uslyszane w nagraniu spektaklu, udostçp- 
nionym dziçki uprzejmosci Sceny Roboczej 
w Poznaniu i rezyserki Aleksandry 
Jakubczak. 

Bibliografia: 

Gilligan, Carol, Chodzcie z nami! 
Psychologia i opdr, przei. S. Kowalski, 
Warszawa 2013. 
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Teatr Polski im. Arnolda Szyfmana 
w Warszawie 
Szczepan Twardoch 

KRDL 

rezyseria: Monika Strzçpka, 
adaptacja i dramaturgia: Pawe! Demirski, 
scenografia: Anna Maria Karczmarska, 
rezyseria swiatla i projekcje: Robert 
Mleczko, muzyka: Tomasz Sierajewski, 
choreografia: Jakub Lewandowski, uklad 
walk bokserskich: Robert Pop!awski, 
premiera: 18 maja 2018 

P owiesc Szczepana Twardocha 
Krdl , zaadaptowana dla Teatru 
Polskiego w Warszawie przez 
Pawia Demirskiego i w rezy- 
serii Moniki Strzçpki, opowiada fikcyjnq. 
historiç przedwojennego zydowskiego 
boksera Jakuba Szapiro (Adam Cywka). 

W swojej ostatniej walce na ringu 
reprezentuj^cy zydowski klub Maccabi 
Szapiro w ponizajqcy dla przeciwni- 
ka sposob nokautuje przedstawiciela 
polskiej Legii Andrzeja Ziembiñskiego 
(Krzysztof Kwiatkowski). Znaczenie tej 
walki wykracza poza sportowq. rywali- 
zacjç. Ziembiñski jest synem znanego 
z antysemityzmu, wplywowego pro- 
kuratora (Jerzy Schejbal) oraz szefem 
faszystowskiej falangi. Organizacja 
ta w 1937 roku, gdy rozgrywa siç akcja 
powiesci, rosnie w silç, karmiqc siç nara- 
stajq.cymi antyzydowskimi nastrojami. 
Jakub Szapiro, weteran wojny polsko- 
-bolszewickiej, to prawa rçka Kuma 
Kaplicy (Krzysztof Dracz). Kaplica zas 
to zydowski socjalista, ktory majqtek 
i wplywy zbudowal na rewolucji 1905 
roku i po odzyskaniu przez Polskç 
niepodleglosci przej^l kontrolç nad 
przestçpczym swiatem stolicy. Zast^pic 
Kaplicç chce jednak jego wspoipracow- 
nik, nieobliczalny i brutalny Doktor 
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RadziwiIIek (Marcin Bosak). Zawiqzuje 
z Ziembiñskimi spisek, majq.cy na celu 
odsuniçcie od w!adzy obecnego rzqdu, 
ktory chroni Kaplicç, a nastçpnie zastq,- 
pienie go przez ludzi ideowo zwiq,zanych 
z Ziembiñskimi. Chce zatem dopuscic 
do rzqdzenia tych, ktorzy nie cofnq siç 
przed wykorzystaniem i rozbudzaniem 
antysemickich nastrojow oraz rozpra- 
wiq siç z maj^cym pieni^dze i wp!ywy 
zydowskim srodowiskiem. Choc spisek 
udaje siç ujawnic, Kum Kaplica umiera 
od tortur w Berezie Kartuskiej. Jego miej- 
sce zajmuje ostatecznie Szapiro, choc 
zostaj^c w Warszawie, rezygnuje w ostat- 
niej chwili z ucieczki wraz z rodzinq 
do Palestyny. 

Historia ta na scenie prowadzona jest 
przez postac Mojsze Bersztajna, granego 
przez dwoch aktorow. To jego komentarz 
wprowadza w rozgrywajqce siç na sce- 
nie wydarzenia, streszcza zawi!osci 
fabularne i inicjuje kolejne sceny. Mlody 
Bersztajn (Alan A1 Muratha), zatrzymu- 
jqc na chwilç akcjç, opisuje rozgrywajqce 
siç przed jego oczami wydarzenia, z kolei 
stary Bersztajn (Andrzej Seweryn) calq 
historiç wspomina, opatrujq,c jq reflek- 
syjnym i moralizatorskim komentarzem. 
Losy Bersztajna splotly siç z histori^, 
Szapiry, gdy ten ostatni na zlecenie 
Kaplicy zabil ojca Bersztajna, zwykiego 
zydowskiego rzemieslnika, ktory nie 
zwrocil Kaplicy dlugu, skoñczyl wiçc 
w jednej z podwarszawskich glinianek 
z poderzniçtym gardlem i odciçtymi 
genitaliami. Szapiro pod wplywem 
impulsu przygarnia syna swojej ofia- 
ry, uczy go boksu oraz przysposabia 
do pracy dla Kaplicy, wprowadzajqc 
w swiat prostytutek, przestçpstw i bez- 
wzglçdnych gangsterskich porachunkow. 

Fabularnie adaptacja Demirskiego 
pozostaje bardzo blisko powiesciowe- 
go pierwowzoru. Mimo ze akcja Krola 


rozgrywa siç w ciekawym okresie, tuz 
przed wybuchem II wojny swiatowej, 
a jej zbiorowym bohaterem jest rzadko 
opisywane przestçpcze zydowskie srodo- 
wisko tamtego czasu, jest to w zasadzie 
konwencjonalna, klasycznie skonstru- 
owana gangsterska historia z kilkoma 
spektakularnymi zwrotami akcji. 
Strzçpka i Demirski w ci^gu ponad 
trzech i pol godziny inscenizuj^, jq nie- 
zwykle efektownie i z imponujqcym 
rozmachem. Z duzq, teatraln^ spraw- 
nosci^, prowadzq, widzow pomiçdzy 
roznymi dzielnicami miçdzywojennej 
zydowskiej Warszawy. Surowa frontowa 
sciana zajezdni tramwajowej na Woli 
na obrotowej scenie blyskawicznie 
przemienia siç wiçc w fasadç nalezq,cej 
do Szapira kamienicy, by po chwili 
przejsc w gustowne, mieszczañskie wnç- 
trze ekskluzy wnego burdelu Ryfki Kij 
(Katarzyna Strqczek), a za nastçpnych 
kilkanascie minut stac siç wnçtrzem 
taniej paszteciarni, w ktorej Kaplica 
zalatwia swoje interesy. Udalo siç nawet 
zmiescic na scenie dwa prawdziwe samo- 
chody. Moze nie pochodzq akurat z 1937 
roku, ale doskonale wpisujq siç w stwo- 
rzon^, przez Annç Mariç Kaczmarskq 
stylizacjç tamtej epoki, gdzie mniej cho- 
dzi o historyczn^ dokladnosc, a bardziej 
o atrakcyjny wizualnie, przedwojenny 
sznyt. Ringowa walka miçdzy Szapir^ 
a Ziembiñskim zadziwia bokserskim 
realizmem, a wszystkie gangsterskie 
porachunki, egzekucje czy starcia dziçki 
precyzyjnej rezyserii swiatel oraz opar- 
tej na efekcie slow motion choreografii 
nabieraj^ filmowego charakteru (widac, 
ze tworcy ch^tnie czerpi^, z serialu Peaky 
Blinders , do ktorego nawiq,zuje takze 
uzyta w spektaklu muzyka). 

Przedstawienie otwiera monolog sta- 
rego Bernsztajna, ktory staje przed wyla- 
niaj^cym siç z klçbow dymu bokserskim 


ringiem, nad ktorym wisi zdekapitowane 
cialo jego ojca. Stary Bernsztajn mowi, 
ze Szapiro nauczyl go, ze sq smierci 
niewazne, ale sq, tez smierci potrzebne. 
Zapewne smierc jego ojca byla potrzebna 
- to od niej przeciez zaczçla siç ta histo- 
ria. Chwilç pozniej Bernsztajn opisze 
widzom smierc zydowskiego krawca 
Jozefa Sztajgeca, zatluczonego przez 
bojowkarzy prawicowej falangi w trakcie 
nalotu na kontrolowane przez Kaplicç 
targowisko. Rzemieslnik mogl uciec, 
ale nie chciat porzucic swojej maszyny 
do szycia - jedynego zrodla utrzyma- 
nia. Zgin^l w mçczarniach od obrazeñ, 
a bojowkarze i tak „zabrali maszynç 
do szycia marki Singer. Nie ukradli, nie 
znizyliby siç do kradziezy. VVyjejli maszy- 
nç z tekturowej walizki i roztrzaskali 
o bruk”. W powiesciowym pierwowzo- 
rze bohaterowie s^, dzieleni na dobrych 
i zlych, ze wzglçdu na charakter prze- 
mocy, jakq stosuj^,. Choc Kaplica i jego 
przestçpcza swita morduj^,, bijq, demolu- 
jq i siejq, postrach wsrod miejscowej lud- 
nosci, charakteryzuje ich „szlachetnosc” 
wynikajqca z przestrzegania przez nich 
gangsterskiego etosu. Przemoc zyskuje 
w tym etosie uzasadnienie: ma zmu- 
szac spolecznosc do przestrzegania 
wyznaczonych praw, ktore pozwalajq 
jq chronic. Przemoc probuje byc wiçc 
racjonalizowana jako skutek zlamania 
obowiqzujqcych w tym swiecie regul. 
Ponadto gangsterow cechuje spoleczna 
empatia i wrazliwosc na ludzkq krzyw- 
dç. Radziwillek to natomiast zaiosne, 
brutalne, nieobliczalne monstrum, ktore 
stosuje przemoc bezsensownq, okrutn^, 
wywoiywanq przez zwierzçce odruchy: 
jest, na przyklad, w stanie bez mrugniç- 
cia okiem bestialsko pobic prostytutkç 
i zazq,dac przyslania nowej. Ziembiñscy 
uzywajq przemocy, aby dac upust swojej 
rasowej nienawisci. 

Strzçpka i Demirski probujq nieco 
inaczej rozlozyc akcenty. Opis smierci 
Sztajgeca u Twardocha pojawia siç zgod- 
nie z chronologi^, pod koniec ksiqzki. 
Przeniesienie jej na scenie na poczqtek 
historii i zestawienie z zabojstwem ojca 
Bersztajna, dokonanym na zlecenie 
Kaplicy, pozwala podwazyc refleksjç 
Szapiry: czy na pewno istniej^, smier- 
ci uzasadnione? Czy przemoc da siç 


fot. Magda Hueckel 
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w jakikolwiek sposob hierarchizowac? 
Czy wiçc gangsterzy Kaplicy rzeczy- 
wiscie rozniq siç od Radziwillka albo 
falangistow Ziembiñskiego? Bohaterowie 
przedstawieni w spektaklu nie zyskuj^ 
wiçc tak latwo sympatii widzow, duzo 
trudniej tez ich jednoznacznie oceniac. 
Co akurat wychodzi Krolowi na dobre. 

Powiesc Twardocha jest bowiem 
seksistowska, a jej konstrukcja opie- 
ra siç na patriarchalnym schemacie 
sprawczego dzialania mçzczyzn i bier- 
nosci podporzq.dkowanych im kobiet. 
Szapiro, choc kocha Ryfkç Kij, dawnq 
prostytutkç, zeni siç z pochodz^c^ 
z dobrego zydowskiego domu Emiliq 
(Eliza Borowska), ktora rodzi mu synow. 
Krzywdzi zonç, utrzymujq.c kontakty 
z Ryfkq, ale dawnej kochance w chwili 
zlosci mowi, ze „jalowym kurwom pier- 
scionkow siç nie kupuje”. U Twardocha 
Szapiro jest wiçc szorstkim, maczystow- 
skim twardzielem. Cywka robi wszystko, 
aby tç jego stereotypowq. mçskosc podwa- 
zyc: minç twardziela oslabia grymasem 
ironii, swoim ruchom dodaje miçkkosci 
i nieco przegiçtej elastycznosci, czçsto 
stylizuje swoje pozy na stereotypowy 


obraz gangstera, zaznaczajqc swoj 
dystans wobec niego. Robi to doskonale, 
podobnie zresztq jak swietna Katarzyna 
Str^czek, ktora dodaje Ryfce zdecydowa- 
nia, sily i determinacji. W jej wykonaniu 
Ryfka staje siç dojrzalq,, swiadomq kobie- 
tq., ktora patrzy na mçskie przepychanki 
z gorzkq ironiq i chlodnq przenikliwo- 
sciq. Doskonale potrafi przewidziec nad- 
chodz^cy wojenny terror, ktory wkrotce 
zmiecie swiat reprezentowany przez 
Szapirç czy Kaplicç. To ona ostatecznie, 
za zaoszczçdzone na prowadzeniu bur- 
delu pieni^dze, wyciq,ga Szapirç z getta, 
w ktorym ten znalazi siç po wybuchu 
wojny. W Holokauscie ginie jednak jego 
rodzina, o czym przypomina widzom 
obraz piaczqcej Emilii, ktora dusi siç 
od gazu. Scena ta jeszcze bardziej kom- 
plikuje stosunek widzow do protagonisty 
Krola. Szapiro zrezygnowai z ucieczki 
z Polski, mimo swiadomosci nadchodzq- 
cego niebezpieczeñstwa. Wolal podqzac 
za swoimi ambicjami, ktore kazaly 
mu zostac „krolem” miasta. 

Wszystkie te rozszczelnienia adapto- 
wanej powiesci nie zmieniajq jednak 
faktu, ze Strzçpka i Demirski odtwarzajq 


jej ogolne ramy i przejmuj^ skonstru- 
owane w tych ramach figury. Co wiçc 
z tego, ze Ryfka na scenie probuje byc 
silnq, niezalezn^ kobiet^,, skoro wrzuco- 
na jest w sytuacjç „swiçtej prostytutki”, 
ktora ciqgle kocha pomiatajqcego niq 
mçzczyznç i do koñca siç nim opiekuje, 
poswiçcajqc wlasne ambicje. Podobnie 
jest z Emiliq, ktora, choc wie, ze Szapiro 
jej nie kocha, probuje na nim tç miiosc 
wymusic i blaga go, zeby nie zdradzal 
jej z innymi kobietami. Ostatecznie, 
chociaz wie, ze zostajq,c w Warszawie, 
sciqga smierc na siebie i swojq rodzinç, 
nie decyduje siç porzucic mçza. Brak 
konsekwencji jest najwiçkszym proble- 
mem tego przedstawienia: choc tworcy 
czasami dajq sygnaly, ze mocno uwiera 
ich zastosowana przez Twardocha kon- 
wencja, nie decydujq siç na jej radykal- 
nq i gruntownq dekonstrukcjç. Wtedy 
bowiem musieliby zapewne poswiçcic 
sceniczn^ efektownosc umozliwionq, 
przez atrakcyjn^ narracjç, a tego, najwi- 
doczniej, postanowili za wszelkq cenç 
unikac. ■ 
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DOROTA KRZYVVICKA-KAINDEL 

OSZOLOMIENIE 

Dorota Krzywicka-Kaindel - muzykolog, krytyk teatralny, tlu- 
macz i menedzer kultury. Mieszka i pracuje w Lesie Wiedeñskim. 


Hans Werner Henze 

THE BASSARIDS 

libretto (na podstawie Bachantek Eurypidesa): Wystan Hugh 
Auden i Chester Simon Kallman, dyrygent: Kent Nagano, 
rezyseria: Krzysztof Warlikowski, scenografia i kostiumy: 
Malgorzata Szczçsniak, rezyseria swiatel: Felice Ross, wideo: 
Denis Gueguin, choreografia: Claude Bardouil, dramaturgia: 
Christian Longchamp, premiera: 16 sierpnia 2018 w ramach 

Salzburger Festspiele 2018 

J ak to siç dzieje, ze zauroczenie, wszystko jedno: ideq,, 
religi^ czy cz!owiekiem, moze uruchomic tak potçz- 
ne emocje, tak skutecznie porwac tlumy, ze potrafi 
przeistoczyc siç w niszczqcq silç? Fanatyzm rodzi siç 
z milosci, a jednoczesnie zawiera w sobie zal^zek destrukcji, 
niesie zgubç. I o tym przede wszystkim jest ta inscenizacja 
Bachantek. O rosn^cej fali fascynacji populistycznymi hasla- 
mi, o falszywych prorokach, ktorzy mamiq tlumy pochleb- 
stwami i karmi^, mrzonkami. Krzysztof Warlikowski podczas 
konferencji prasowej powiedzial: „Jestem Polakiem, ale w tych 
politycznych czasach czujç siç jak obcy w moim wlasnym 
kraju”. Populistyczne zaczadzenie nie dotyczy jednak wylqcz- 
nie Polski. Ten los dzielimy ze spoieczeñstwami innycli 
krajow. Aktualn^, dosadnosc przesiania bezblçdnie odczytali 
(i pochwalili) austriaccy recenzenci. 

Skoro mowa o tle polityczno-spoiecznym i o tym, jak 
wspoiczesnie brzmi ta starozytna opowiesc, dobrze pamiç- 
tac, ze rowniez w polowie lat szescdziesiqtych, gdy Auden 
i Kallman pisali libretto dla Henzego, swiat mial w stosun- 
kowo swiezej pamiçci straszne skutki masowej fascynacji 
faszystowskimi populistami. Warto dodac, ze wlasnie historia 
mlodzieñczej milosci Audena i Isherwooda w Berlinie przed 
wybuchem II wojny swiatowej, opowiedziana przez drugie- 
go z nich, stala siç kanwq musicalu (a potem filmu) Kabaret. 
Pamiçtamy tez, ze po!owa lat szescdziesiqtych to czas rewolty 
mlodziezowej, czas dzieci kwiatow, samozwañczych proro- 
kow, nawiedzonych zalozycieli sekt. Z pewnosciq, rzutowa!o 
to na nowq, interpretacjç postaci Dionizosa i postrzeganie 
oszolomienia, jakiemu uleglo spoleczeñstwo, rozpadania siç 
systemow autorytarnych. Ilez jednak zmienilo siç od tamtych 
czasow, skoro w didaskaliach Bachantek czytamy, ze oszalale 
w ekstazie menady majq, fryzury a la Bardot! 

Dwadziescia kilka lat pozniej, w 1989 roku, ktory przyniosl 
upadek komunizmu, opera Henzego znow zadziwila swq 
polityczno-spo!ecznq aktualnosci^. Recenzenci po premierze 
w Staatsoper w Stuttgarcie (w rezyserii Gotza Friedricha) 


snuli paralele do rozemocjonowanego tlumu tañczq,cych 
na murze berliñskim i pisali o „wizjonerskim aspekcie dziela”. 
Hans Werner Henze przyznal po latach, ze uwaza Bachantki 
za swoje najwazniejsze dzielo teatralne „frapujqce i nowocze- 
sne, dotycz^ce nas bezposrednio, nas zwlaszcza z koñcem lat 
szescdziesiq,tych, z pytaniami: co to jest wolnosc, co to brak 
wolnosci, co to represje, co rewolta, a co rewolucja?” (Albiez, 
2008). A wiçc nie rozwazania o milosci i wierze, o poszuki- 
waniu tozsamosci. Tak wiçc, nawiasem mowiqc, mimo oczy- 
wistych podobieñstw do Krola Rogera, Bachantki opowiadajq 
o czym innym, budzq inne refleksje. 

Genialnosc muzyki Henzego polega na jej idealnym stopie- 
niu ze s!owem. Nie ma tu miejsca na ornamenty, na stylistycz- 
ne czy wirtuozowskie popisy. Linia melodyczna, harmonia 
i barwa - wszystko podporzqdkowane jest tresci i emocjom. 
Wyjqtek stanowi intermezzo MVerdykt Kaliope umieszczone 
w trakcie rozmowy Dionizosa z Penteuszem, tak jakby ten 
pierwszy opowiadal zasluchanemu krolowi t§ frywolnq przy- 
powiastkç o Wenus, Prozerpinie i Adonisie, ktorych rozs^dza 
Kaliope, a ktorq odgrywajq odpowiednio Agave, Autonoe, 
Dowodca i Terezjasz: tu po gitarowej uwerturze Wenus spiewa 
klasyczn^, w formie cabalettç. 

Niezwykla intensywnosc brzmienia orkiestry wynika nie 
tylko z mistrzowskiej instrumentacji, ale tez z obsady, rozbu- 
dowanej o tak niecodzienne w skladzie orkiestrowym instru- 
menty jak gitary, mandoliny, kolatka, krowie dzwonki i pejcz. 
Muzyka Henzego jest rewolucyjna w tym sensie, ze stanowi 
powrot do zrodel opery, do dramma per musica, w ktorej 
nadrzçdnq funkcjg, bylo oddanie mowy, jej intonacji i afek- 
tow. Krytycy porownywali (i porownujq do dzis) Henzego 
z Richardem Straussem, co kompozytor Bachantek odbieral 
jako „straszne nieporozumienie” zaznaczaj^c, ze: „Strauss jest 
ostatnim, ktorego nastçpc^ chcialbym byc” (Albiez, 2008). 

Bachantki (The Bassarides ) zrealizowane w Salzburgu przez 
Krzysztofa Warlikowskiego i jego stalych wspo!pracowni- 
kow: Malgorzatç Szczçsniak, Claude’a Bardouila, Felice Ross 
i Denisa Gueguina, majq, ogromnq silç oddzia!ywania, wyni- 
kl^, z niezwyklej adekwatnosci i spojnosci wszystkich elemen- 
tow. Zachwycajq g!osowo i aktorsko odtworczynie i odtworcy 
poszczegolnych rol oraz znakomicie spiewajqcy chor, kto- 
rego aktywnosc sceniczna wzmaga intensywnosc wyrazu. 
Orkiestra pod dyrekcjq Kenta Nagano olsniewa wywazonq, 
brzmieniowo precyzj^, i niuansami kolorystycznymi. 

Widowisko uderza celnie w emocje widza od pierwszych 
wypowiedzianych przez Dionizosa slow, jeszcze zanim 
zabrzmi muzyka: „Jestem Dionizos, syn Zeusa”. Z synem boga 
siç nie dyskutuje, za nim siç podqza, ufnie dajqc siç uniesc 
fali nieziemskiej energii. Takze i my, widzowie, jej siç podda- 
my. Gdy powoli przerzedzi si§ mrok, gdy rozlegnq siç pierwsze 
dzwiçki, nasze emocje odurzone szlachetnym piçknem obra- 
zow, rozkolysane potçgq muzyki sprawiq,, ze damy siç zniewo- 
lic, wpadniemy w trans. Na wlasnej skorze przekonamy siç, 
jak dziala ta uwodzicielska moc. 
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Opowiesc o tym, jak boski syn Dionizos - choc oczywi- 
scie do koñca nie bçdziemy pewni, czy to nie charyzma- 
tyczny uzurpator, pospolity oszust - zawladnql zmyslami 
i umyslami tebañczykow, oglqdamy w niezwyklej scenerii. 
Felsenreitschule (czyli Skalna Ujezdzalnia Koni) zbudowana 
zostala z koñcem XVII wieku u stop gory Monchsberg. Wykute 
w skale na trzech kondygnacjach arkady poczqtkowo groma- 
dzily publicznosc obserwujq.cq zawody jezdzieckie. Dopiero 
po 1926 roku, z inicjatywy Maxa Reinhardta, to niezwykie 
miejsce zaczçlo siuzyc jako pierwsza scena salzburskiego 
festiwalu. Zmienilo siç przy tym nie tylko przeznaczenie, ale 
i sposob zagospodarowania przestrzeni. Malownicze arkady 
sq dzis efektownym elementem scenografii lub swoistym 
powiçkszeniem sceny wzwyz. Zas blisko poltoratysiçczna 
widownia miesci siç tam, gdzie dawniej popisywali siç swoim 
kunsztem jezdzcy. 

Szerokq, czterdziestometrowq scenç Malgorzata Szczçsniak 
podzielila na cztery obszary ze znajdujqcym siç w centrum 
swiatem profanum , czyli miejscem publicznym; dworem, 
z ktorym sqsiaduje z jednej strony sfera sacrum , czyli kapli- 
ca, miejsce kultu Semele z wyeksponowanym oszklonym 
sarkofagiem, a z drugiej - sypialnia Agave, miejsce najin- 
tymniejszych spotkañ: narodzin, zwierzeñ, seksu, solennych 
deklaracji, ale i mordu. Czwartym obszarem jest wznoszqca 
siç ponad tymi miejscami ludzkiej aktywnosci „gora”, ktora 
nalezy do Dionizosa, a pewnie i do innych bostw, gdyby tylko 
zechcialy zstq.pic do kot!ujqcych siç, zmagajqcych z namiçtno- 
sciami, tçsknotami i niemocq ludzi. 

Wielkq nieobecnq w Bachantkach Audena i Kallmana jest 
Semele, najpiçkniejsza z trzech corek Kadmosa, zalozycie- 
la i pierwszego wladcy Teb, ktora zostaje wybrankq Zeusa 
i plodzi z nim dziecko. Wiedziona ciekawosciq, a moze spro- 
wokowana przez siostry, Agave i Autonoe, zawistnie powq.t- 
piewajq.ce w boskosc jej kochanka, Semele domaga si§ ujrzenia 
Zeusa w jego prawdziwej postaci. W nagiym zarze objawio- 
nej potqgi Gromowiadnego Semele zamienia siq w popiol. 
Dionizosa, nienarodzonego syna wyjqtego z iona smiertelnej 
kobiety, bog-ojciec donosi zaszytego w udzie. 

Historia opowiedziana w libretcie Audena i Kallmana roz- 
poczyna siq - podobnie jak u Eurypidesa - w momencie, kiedy 
dorosly Dionizos przybywa do Teb, aby pomscic matkç wysta- 
wionq na posmiewisko przez rodzinç, ktora nadal nie wierzy, 
ze Semele byla kochankq Zeusa i ze - doslownie - splonçla 
z milosci do niego. W Tebach od niedawna rzqdzi Penteusz, 
syn Agave, wnuk Kadmosa. Cioteczny brat Dionizosa. 
Dzialania Dionizosa inspiruje chçc zemsty, albo moze po pro- 
stu potrzeba udowodnienia tebañczykom, a zwtaszcza wlasnej 
rodzinie, odziedziczonej po ojcu boskosci. 

Wspomniany tu juz prolog, tekst, ktorym Dionizos si§ 
przedstawia, dopisal do libretta Audena i Kallmana sam 
Henze w 1968 roku, trzy lata po skomponowaniu Bachantek 
i dwa lata po salzburskiej prapremierze. Czy kompozytor 
uznat, ze publicznosc potrzebuje klucza do sledzenia dzie- 
jow postaci? Czy wyrazistego znaku, jak czytac intencje 
Dionizosa? Czy moze sugestii, ze konflikt postaw Dionizosa 

Sean Panikkar, Rnssel Braun, Rosalba Guerrero Torres; 
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i Penteusza jest wprawdzie osi^. dramatu, ale glownq postaciq, 
ktorej los jest punktem wyjscia dla calej historii, jest nieobec- 
na w libretcie Audena i Kallmana Semele? 

W kazdym razie Krzysztof Warlikowski zdecydowal siç wlq- 
czyc dopisany przez Henzego prolog i dodatkowo uwydatnil 
postac matki Dionizosa przez ustawienie jej sarkofagu na eks- 
ponowanym miejscu. Bialo odziane „relikwie” Semele w jasno 
oswietlonej szklanej trumnie stojq. na froncie kaplicy: tu odda- 
jq im hold najpierw nieliczne stare kobiety, tu przychodzq 
chorzy i kalecy, liczq.c na uzdrowienie (zobaczymy sparalizo- 
wanq dziewczynkç, ktora dziçki modlom do Semele zacznie 
chodzic), tu tez zacznie dzialac rzucony przez Dionizosa czar, 
ktory opçta tebañczykow. 

Biel to rowniez kolor Dionizosa (Sean Panikkar), ktorego 
twarz poczqtkowo ukryta jest w kapturze i slyszymy jedynie 
niebiañsk^., zniewalajqcq slodycz jego glosu. Natomiast czer- 
wone jak krew, wino i namiçtnosc sq halka i suknia, ktore 
Agave naklada w sypialni. Stroje i urzqdzenie wnçtrza nawiq- 
zujq. do lat szescdziesi^tych, a wiçc do okresu napisania opery 
i byc moze do powstaiej w tym czasie Teoremy Pasoliniego. 

W sypialni poza lozkiem znajduje siç jeszcze szafa, siuzq.ca 
nie tylko jako prozaiczny schowek na ubrania, ale takze sym- 
boliczny „brzuch” Agave, z ktorego oprocz krwistych strojow 
wychynie Penteusz i gdzie w panice pozniej bçdzie chcial siç 
schronic. 

Mieszkañcow Teb poznamy najpierw wprowadzanych z obu 
stron bocznymi drzwiami na widowniç: ubrani elegancko, 
wyglqdajq jak uczestnicy obrad albo po prostu jak spora grupa 
spoznionych widzow. Sq wiçc trochç jak my. To pierwszy 
sygnal, ze powinnismy obserwowac, co siç z nimi stanie, 
bo to samo staje siç wiasnie z nami. 

Rozbrzmiewa muzyka. Gdy na scenie, w jej srodkowej czç- 
sci, pojawiq siç wieszczek Terezjasz oraz Kadmos (na wozku 
inwalidzkim) i jego ludzie, ciemno odziane kobiety wnoszq 
do bocznej kaplicy chorq dziewczynkç. Wezwanie „Ayayalya!” 
sprawia, ze tebañczycy, ktorzy dopiero co zapewniali zgod- 
nym chorem, ze „Penteusz, wnuk Kadmosa i syn jego corki, 
jest naszym panem”, nagle powtarzajq za niewidzialnym: 
„Ayayalya! Dlugosmy czekali! Spiewajcie tebañczycy, chwal- 
cie boga Dionizosa!”. Wezwany pojawia siç jako zakapturzona 
sylwetka, jako tajemniczy i budzqcy lçk ogromny cieñ. W tym 
wlasnie momencie chora dziewczynka w kaplicy zaczyna cho- 
dzic. Pozniej cudownego uzdrowienia dost^pi tez Kadmos. 

Wypadki nastçpujq lawinowo, ze zdumiewajqcq oczywi- 
stosci^ i konsekwencjq: uwodzqcemu wezwaniu „Ayayalya!” 
ulegnie rowniez dwor: najpierw Terezjasz (Nikolai 
Schukoff), ktory ostrzega Kadmosa (wspanialy bas Willarda 
White’a wydobywa gorycz nieszczçsnego, dumnego ojca tra- 
gicznego rodu) przed lekcewazeniem potçgi dionizyjskiej, 
potem takze Agave i Autonoe: lagodna, piçknie operujqca 
intensywnym, zmyslowym mezzo, w finale przejmuj^co ska- 
mieniata w bolu Tanja Ariane Baumgatner i rozwibrowana, 
zalotna Vera-Lotte Bocker kontrujqca ruchliwym, dzwiçcz- 
nym sopranem to idealnie skontrastowane „zle siostry” 

Semele. 


Wsciekiy Penteusz, zrazu w ciemnym plaszczu z futrza- 
nym kolnierzem, wylqcza oswietlenie sarkofagu i zakazuje 
gusei. Ale na zakazy i grozby jest juz za pozno. Na arkadach 
(gorze Kitajron) pojawi! siç Dionizos. Towarzyszy mu jego 
cialo astralne: zjawiskowa, potnaga kobieta - personifikacja 
namiçtnosci (wspania!a Rosalba Guerrero Torres - trudno 
oderwac oczy od jej magnetycznej obecnosci). Dionizyjska 
Wunderwaffe, na razie skoncentrowana i obleczona w ide- 
alne prçzne ksztalty, bçdzie emanowac swq energi^ na lud 
tebañski. Omami ich, ubezwlasnowolni. Najpierw nawet dla 
tebañczykow niewidoczna, bo przebywajqca w niedostçp- 
nych oczom smiertelnych obszaracli, potrafi sprawic, ze czar 
zacznie dziatac. Najpierw w kaplicy, potem stopniowo roz- 
przestrzeni siç takze na pomieszczenia dworskie. 

VVreszcie opçtanie osiqga apogeum. Kadmos w kaplicy 
oznajmia: „Ziemia drzy, gdy bogowie siç smiejq”. Trafi tam 
przebrany za kobietç Penteusz. Ciemno odziany mçzczyz- 
ni w kaplicy intonuj^ pelen monumentalnej powagi cho- 
ral. Rozszalaly ttum czerwonowlosych menad wlewa siç 
do palacu. Owo ciato astralne Dionizosa, ktore dotychczas 
w magiczny sposob dyrygowalo poddaj^cymi siç mu z ochotq 
tebañczykami, jest teraz wsrod nich. Zrzuca z siebie okry- 
cie, sci^ga nastroszon^, krotkowlosq blond perukç jak wq.z 
wylinkç. Jest teraz ciemnowlosa. I kompletnie naga. Zaczyna 
tañczyc. To rozrzuca rçce, jakby chciala rozgarnqc ciemnosc, 
to kuli siç w sobie, jakby udrçczona natarczywym rytmem. 
Miota siç i wygina, jakby poddawala siç pieszczotom niewi- 
dzialnego kochanka. Piesci siç tez sama. Wprawia siç w trans 
gwaltownymi, okrçznymi ruchami glowy. Jest wyuzdana 
na granicy wulgarnosci, a jednoczesnie fascynujqco, dosko- 
nale piçkna. Tañczy, mocuje siç z Dionizosem, wreszcie 
dopada Penteusza w sypialni, ale to nie ona zabije w!adcç Teb. 
Uczyni^ to matka i ciotka przemienione w opçtane menady. 

Dlugiego dialogu Dionizosa i Penteusza nie cechuje ani 
agresja, ani niechçc. To zresztq bardzo mocna, mimo kameral- 
nego sciszenia, scena. Gdy tak siedz^ przytuleni w rozmowie, 
wydaje siç, ze kuzyni - bo krol i bog sq wszak spokrewnieni 
- mogliby zostac przyjaciolmi. O ile jednak (podszyta lçkiem 
o wlasnq pozycjç i przyszlosc) fascynacja Penteusza jest 
szczera, o tyle w sympatii Dionizosa musimy domyslac siç 
wyrachowania, bo przeciez przybyl tu z misj^. I rzeczywiscie, 
Penteusz przechodzi na naszycli oczach metamorfozç: miçk- 
nie i niewiescieje (znakomity w tej roli Russel Braun, obdarzo- 
ny aksamitnie intensywnym barytonem). 

Penteuszowi dlugo, najdluzej ze wszystkich, udaje siç bro- 
nic, nie ulec urzekajqcej mocy, ktorej stopniowo poddajq siç 
wszyscy. Przeswiadczony o swojej prawdzie i swojej racji, 
wbity w szczelny pancerz w!asnych przekonañ (symbolem 
jego odpornosci na fascynacjç jest puchowa czerwona kurtka, 
potem takze helm typu barbuta, skutecznie ograniczajqcy 
widocznosc i tlumiqcy dzwiçk) nie slucha ani ostrzezeñ 
Kadmosa, ani wieszczeñ Terezjasza. Konsternacjq. reaguje 
na oszolomienie Agave. Intymna, prowadzona w sypialni 
rozmowa Penteusza i Agave przywodzi na mysl rozmo- 
wç Hamleta z Gertrudq. Jest w niej podobna karc^ca, ale 
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serdeczna troska. Zresztq Bachantki sq. niewqtpliwie 
opowiesciq o mitosci matki i syna. Dionizos, pomsciwszy 
krzywdç, jakiej doznala Semele, wskrzesi jq, uniesmiertel- 
ni, znajdujqc dla niej miejsce na Olimpie. Penteusz zginie 
z rqk oszalatej Agave, zaslepionej - dostownie i w przenosni 

- mi!osciq do nowego boga. 

Kiedy pijana krwiq, zachlysniçta dokonanym w transie 
morderstwem Agave wchodzi do palacu z glowq Penteusza 
ukrytq na brzuchu pod sukniq, kiedy pozniej wysuptuje 
zakrwawionq. glowç syna i kladzie jq na stole, trudno nie 
myslec, ze oto ta smierc przeistacza siç w jakiejs strasz- 
liwej konwersji w powtorne narodziny. Kapitan (Karoly 
Szemeredy) wnosi wiadra z krwawymi szczqtkami 
Penteusza, rzuca je na stol, ktory, jeszcze do niedawna 
bçdqcy czçsciq umeblowania dworu, naraz okazuje siç sto- 
lem prosektoryjnym 1 . 

Wreszcie zemsta siç dokonala. Dionizos wyjmuje 
Semele z sarkofagu. Bierze jq na rçce, potem klçka i spie- 
wajqc modli siç do Persefony o przyjçcie matki na Olimp. 
Modlitwa zostaje najpewniej wysluchana, bo na arkadach 
(czyli na „gorze”) oglqdamy czarno-bialq projekcjç przedsta- 
wiajqcq. matkç i syna. I ich biale sylwetki siedzq na lozku: 
tym samym, na ktorym wczesniej rozmawiali Penteusz 
z Agave, na ktorym igraly krotko postaci z Intermezza, 
na ktorym wreszcie Agave zamordowala wiasnego syna - 
krola Teb. 

Dionizos oblewa wszystko benzynq z wielkiego kanistra. 
Siada w mroku, trzymajq.c zapalniczkç w drzqcej dloni. 

Tç dloñ widzimy na projekcji w bialo-czarnym, zwielo- 
krotnionym powiçkszeniu. Widzimy tez Izy w oczach 
wichrzyciela. Wichrzyciela? A w iqc nie boga? Tak, bo moze 

- co podejrzewalismy na poczqtku, ale omamieni czarem 
wyparlismy ze swiadomosci - moze wszystko to jest dzie- 
lem inteligentnego, charyzmatycznego oszusta, ktoremu 
dalismy siç oszolomic. 

Nagle: orkiestrowe, rozdzierajq.ce rzeczywistosc tutti. 
Ciemnosc i swiatelko. Wiqc, skoro narzucajq siq polityczne 
skojarzenia, skoro nie sposob nie myslec o mamiqcych spo- 
leczeñstwo populistach, pojawia si§ jeszcze jedna asocjacja: 
Biedermann i podpalacze. Siedzimy dzis na beczce prochu. 

■ 

1 To wejscie Agave z glowq Penteusza. jego krwawe szczaj k i 
przyniesione w wiadrze, obity blachq stol, na ktory te szc/.aj ki 
zostana wyrzucone, a takze czerwona puchowa kurtka i helm 

- to elementy, ktore przypominajq sobie widzowie wyrezyserowa- 
nych w Teatrze Rozmaitosci w 2001 roku przez Warlikowskiego 
Bachantek Eurypidesa. 
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Richard Wagner Festspiele, Bayreuth 
Richard Wagner 
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m 

lll egoroczna premiera Lohengrina w Bayreuth kojarzy 
1 siq przede wszystkim z ogromnym sukcesem Piotra 
H Beczaly. Znany i podziwiany na calym swiecie 
polski tenor przejql partiq tytulowego bohatera 
po francuskim koledze Roberto Alagna, ktory na trzy tygodnie 
przed premierq zrezygnowal z udzialu w festiwalu. Powodem 
byla niemoznosc przebrniqcia przez niemiecki tekst libretta, 
co w przypadku spiewakow z krajow romañskich zdarza siç 
dosc czçsto. Beczaia debiutowai jako Lohengrin w 2016 roku 
w Dreznie, pod batutq Christiana Thielemanna, ktory zresztq 
sam zaproponowal mu zastqpstwo. Polski tenor uratowal wiqc 
premierç, podobnie jak Lohengrin Elzç. W roli jego przeciw- 
nika, Fryderyka von Terlamund, wystqpil bas-baryton Tomasz 
Konieczny. Po raz pierwszy w historii Bayreuther Festspiele 
na scenie wagnerowskiego teatru zadebiutowaio dwoch zna- 
komitych polskich spiewakow. 

Jak to czqsto w Bayreuth bywa, zastrzezenia zarowno 
krytykow, jak i widzow, wzbudzila inscenizacja. Okreslono 
jq jako zbyt mrocznq, chociaz w jednej z wczesniejszych 
produkcji, z 1999 roku, w rezyserii Keitha Warnera, bylo 
na scenie jeszcze ciemniej. U Yuvala Sharona dominujq 
sine blçkity, antracytowa szarosc, z ukosnie padajqcymi 
pojedynczymi promieniami sloñca, ktore na prozno usiluje 
przebic siq przez gçstq masq burzowych chmur. W pierw- 
szej scenie drugiego aktu Ortruda i Fryderyk blqkajq siq 
po polnej drodze, wsrod falujqcych wysokich traw, pod 
zachmurzonym niebem. Mroczne kolory przelamuje czqscio- 
wo barwa pomarañczowa, wprowadzona najpierw do swiq- 
tyni, gdzie Elza bierze slub ze swoim bohaterem, w postaci 
ozdob na kolumnach. Ich malzeñska komnata w trzecim 
akcie bije w oczy pomarañczowym blaskiem. Stroje boha- 
terow zawierajq rozne odcienie blçkitu, indygo, szarosci, 
srebra i czerni. A to wszystko za sprawq malarza Neo Raucha 
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oraz Rosy Leo, zaangazowanych do tegorocznej premiery 
w charakterze scenografow i kostiumologow. Ale juz filozof 
Fryderyk Nietzsche, w okresie, kiedy jeszcze przyjaznil siç 
z Wagnerem, kojarzyl zwlaszcza uwerturç do Lohengrina 
z „niebieskq barwq o narkotycznym dzialaniu, niczym 
opium” (Brugemann, 2013, s. 117). 

Centralny punkt sceny stanowi slup elektryczny, pelni^cy 
rolç dçbu, pod ktorym zbierajq siç rycerze i cala spoiecznosc 
Brabancji, a krol Henryk Ptasznik, siedzqc na tronie zrobio- 
nym z izolatora, odprawia sqdy. Slup pol^czony jest z pod- 
niszczonq wiezq cisnieñ. W zamysle Sharona 1 , Brabancja jest 
krajem bez elektrycznosci, pozbawionym energii, z mieszkañ- 
cami o bladych, przygaslych twarzach. To spolecznosc zorga- 
nizowana na wzor kolonii owadow, ktore tçskni^ za swiatiem. 
Znamionami wladzy i szlachectwa sq. skrzydla, jakie 
noszq Henryk Ptasznik, Herold, Fryderyk von Terlamund. 
Szlachetnie urodzone kobiety, czyli Elza von Brabant oraz 
Ortruda, zona Fryderyka, tez majq skrzydla, odpowied- 
nio mniejszych rozmiarow. W pojedynku z Lohengrinem 
Fryderyk von Terlamund traci jedno ze skrzydel, ktore zwy- 
ciçzca z triumfem zawiesza na drzewie. Sam za to otrzymuje 
dwa, na znak przyiqczenia do spolecznosci Brabancji. Znawca 
entomologii zauwazylby, ze rezyser poprzebieral spiewakow 
za muchy plujki, zwane inaczej niebieskimi. Brabanci, repre- 
zentowani przez chor, nie majq skrzydel, funkcjonujq jako 


bezwolny tlum, slepo posiuszny krolowi. Mçzczyzni noszq. 
kostiumy wojownikow, a kobiety - habity i gospodarskie 
fartuchy. Henryk Ptasznik przypomina zrçcznego polityka, 
ktory lawiruje pomiçdzy tym, kto ma racjç, a silniejszym. 
Unikajq.c podejmowania trudnych decyzji, zdaje siç na sqd 
boski. W momencie, gdy pada oskarzenie w stosunku do Elzy, 
Brabanci staj^. po stronie Terlamunda i nikt nie odwazy siç 
wystqpic w obronie krolewny. Ale kiedy w ostatniej chwili 
pojawia siç nieznany rycerz, od razu zmieniajq front i oglasza- 
jq nadejscie cudu, krçc^c siç po scenie, jakby wstqpila w nich 
nowa energia. 

Zdaniem Sharona, Lohengrin niczym pionier postçpu, 
ma dostarczyc Brabantom energiç elektryczn^., podobnie jak 
Lenin, ktory zelektryfikowal Rosjç. Skojarzenie z bohaterem 
rewolucji pazdziernikowej nie jest jednak tak odlegle, jak 
mogloby siç wydawac. Wagner pracowal nad Lohengrinem 
w okresie nazywanym w historii Niemiec Vormarz - „przed- 
marcowy”. To lata pomiçdzy polskim powstaniem listopado- 
wym w 1830 roku, a Wiosnq Ludow w 1848, kiedy na terenie 
owczesnych, podzielonych Niemiec rodzily siç ruchy 
o charakterze rewolucyjnym, ktorych celem bylo obalenie 
monarchii i zjednoczenie kraju. Kompozytor bral udzial w kil- 
kudniowym powstaniu w Dreznie w maju 1849 roku. Po jego 
upadku musial uciekac za granicç, poniewaz rozeslano za nim 
list goñczy. Nie byl obecny na premierze Lohengrina, do ktorej 
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doszlo 28 sierpnia 1850 roku w Weimarze, pod dyrekcjq 
Franciszka Liszta. 

Rezyser ulegl tendencjom panujqcym we wspolczesnych 
filmach z gatunku fantasy, w ktorych lqczy siç elementy 
sredniowiecznej kultury z technikq science fiction. Elza 
w pierwszym, a Ortruda w trzecim akcie majq zostac spa- 
lone na stosie, na ktory sq wleczone w powrozach. Obroñca 
Elzy nie przybywa na lodzi ciq.gniçtej przez labçdzia, lecz 
pojawia siç najpierw w postaci wy!adowan elektrycznycli 
podczas burzy. Labçdzia symbolizuje bialy pojazd, przypo- 
minaj^cy wyglqdem statek kosmiczny z popularnej w latach 
osiemdziesi^tych kreskowki Zaloga G, ktory lqduje na dachu 
wiezy cisnieñ. Kostium Lohengrina wyglqda jak roboczy 
stroj hydraulika, ktory w scenie slubu z drugiego aktu zostaje 
przyozdobiony potpancerzem. Lohengrin i Fryderyk walczq ze 
sobq w powietrzu, co przywodzi na mysl Spideimana. Miecz 
Lohengrina ma ksztalt blyskawicy. 

Humanistyczna Ortruda, feministyczna Elza i Lohengrin 
jako macho 

Akcja Lohengrina toczy siç w pierwszej potowie X wieku, 
czyli w epoce rozprzestrzeniania siç religii chrzescijañskiej. 
Brabancja zostala schrystianizowana, ale pogañstwo jest 
jeszcze praktykowane, oczywiscie w ukryciu. Postaciq nawiq,- 
zujqcq do tych prastarych tradycji jest Ortruda. Z pozoru 
jawi siç jako kobieta bez skrupulow, zqdna wladzy i zemsty. 
Rezyser przedstawil jq. jako „mistrzyniç sztuki przetrwa- 
nia”, funkcjonuj 3 .cq. w spolecznosci Brabancji niczym pajqk 
wsrod mucli. Okazuje czulosc mçzowi wtedy, kiedy jest 
pewna jego zwyciçstwa; upokorzonego i cierpiqcego lekce- 
wazy. Terlamunda nie da siç jednoznacznie uznac za czarny 
charakter. Na pocz^tku drugiego aktu wychodzi na jaw, 
ze to zona namowi!a go na oskarzenie Elzy o zabicie brata, 
to wtasnie wskutek jej machinacji zostal pokonany. Ortruda 
umiejçtnie gra na jego uczuciach obiecujqc, ze przywroci 
mu utracony honor. Podobnie postçpuje z Elzq., wmawiajqc 
jej, ze nieznany rycerz wygrat pojedynek nie dziçki boskiej 
pomocy, lecz wskutek czarow, ktore mogq na Elzç sprowadzic 
nieszczçscie. 

Waltraud Meier, ktora powrocita na scenç Festspielhaus 
po osiemnastu latach nieobecnosci, znakomicie oddaje prze- 
wrotnosc swojej bohaterki. W wywiadzie udzielonym lokalnej 
gazecie powiedzia!a, ze Ortruda nie jest zwyklq intrygant- 
kq. Ma swoje racje, chce przywrocenia wiary w dawnych 
bogow oraz panujqcego w epoce pogañskiej matriarchatu, dba 
takze o karierç mçza, starajq.c siç, aby to jemu przypadl tron 
Brabancji. Jedynie srodki, jakimi siç posluguje, sq nie zawsze 
etyczne. Elza tez potrzebuje Ortrudy. Dotychczas interpreto- 
wano scenç z drugiego aktu z udzialem obydwu kobiet jako 
„sq.czenie trucizny” przez podstçpnq Ortrudç do czystego 
serca krolewny. U Sharona widzimy, ze dziçki Ortrudzie Elza 
zyskuje wolnosc wyboru. Oczywiscie nie od razu: jej usamo- 
dzielnienie siç jest procesem, ale w trzecim akcie pojawia siç 
juz na progu malzeñskiej sypialni jako silna kobieta, ktora 
przemyslala cal^. sprawç i wie, czego chce. A chce wiedziec, 


jakq tajemnicç skrywa ow nieznajomy, ktoremu ma siç oddac. 
Widac tu aluzjç do chrzescijañstwa, a zarazem jego krytykç. 
Lohengrin domaga siç slepej wiary, jak Bog, ktoremu nalezy 
ca!kowicie i bezwarunkowo zaufac, bo zwqtpienie jest grze- 
chem. Slepo posluszni Bogu sq Brabanci, dla ktorych reli- 
gia jest jak opium, powtarzajqc slynne powiedzenie Karola 
Marksa. W tej masie zyj^. jednak ludzie, ktorzy osmielaj^ siç 
wqtpic - i taka jest wtasnie Ortruda (por.: „Nordbayerischer 
Kurier”, s. 15). Sharon uwaza, ze jest ona najbardziej ludzka ze 
wszystkich postaci. 

Anja Harteros spiewala do tej pory partiç Elzy poza 
Bayreuth. W wywiadzie dla Telewizji 3SAT powiedzia!a, 
ze jej bohaterka nie ma szans na peln^. wolnosc. Zaklada siç, 
ze w przeciwieñstwie do przedsiçbiorczej Ortrudy, Elza jest 
naiwna i pozwala sobq manipulowac. Z drugiej strony, zostaje 
uwiklana w skomplikowanq sytuacjç: nie wie, co stalo siç z jej 
bratem, o ktorego zamordowanie siç jq pos^dza. I oto nagle 
pojawia siç nieznajomy, ktory staje do walki z oskarzycielem 
i proponuje jej malzeñstwo, stawia jednak dziwaczny waru- 
nek, zeby nigdy nie osmielila siç pytac go o imiç i pochodze- 
nie. Harteros doskonale pokazala zagubienie bohaterki, ktora 
sklada swoj los w rçce nieznanego bohatera, ale raczej pod 
przymusem niz z przekonania. Widac to w mimice, gestacli, 
kiedy l^czy swojq dloñ z dloni^ Lohengrina - ale jej ramiç 
pozostaje wyciqgniçte na bezpiecznq odleglosc. Podobny 
dystans zachowuje jej partner. Najbardziej zwracajqcym 
uwagç elementem jego kostiumu sq. niebieskie rçkawicz- 
ki, ktorych nie zdejmuje nawet przygotowujqc siç do nocy 
poslubnej, choc pozbywa siç wierzchniej zbroi, owadzich 
skrzydel i butow. Elza nie przejawia ochoty na jego „czulosc 
w rçkawiczkach”. 

Tutaj mozna rozwinqc kolejne spotrzezenie rezysera, ktory 
twierdzi, ze Lohengrin jako deus ex machina przyby wa ze 
swiata idealnego, ale im bardziej jego eteryczne stopy doty- 
kajq ziemi, tym wiçkszy wplyw ma na niego skorumpowana 
rzeczywistosc. W pierwszym akcie oznajmia wszem i wobec 
swoje szlachetne zamiary: ocalenie i poslubienie krolewny, 
a tym samym przeniesienie jej na wyzszy poziom w hierarchii 
spotecznej. Daje idealny przyklad dq.zenia do rownoupraw- 
nienia mçzczyzn i kobiet, podobnie jak Lenin. Intencje chwa- 
lebne, ale trudne do zrealizowania; w zyciu prywatnym nie 
udalo siç to ani Leninowi, ani Lohengrinowi. W trzecim akcie 
rycerz oczekuje od swiezo poslubionej malzonki bezwzglçd- 
nego posluszeñstwa. Publicznie opowiada siç za rownosciq, 
prywatnie pokazuje partnerce „kto tu rzq.dzi”, przywiqzujqc 
jq do kolumny pomarañczowym powrozem. Nastçpuje zde- 
rzenie idealu z rzeczywistosciq i pomarañczowy blask slubnej 
komnaty ustçpuje miejsca poczqtkowej, zmieszanej z blçkitem 
szarosci. Z tego typu hipokryzjq mamy do czynienia i w dzi- 
siejszych czasach. Lohengrin, w nieodlqcznych rçkawiczkach, 
wystçpuje tu wprawdzie nie jako „czarny charakter”, lecz 
przyklad braku konsekwencji i zakamuflowanej niespra- 
wiedliwosci, jakie niesie ze sob^ kazda ideologia. Zdaniem 
Sharona, nieszczçsliwe zakoñczenie jest spowodowane blçd- 
nym postçpowaniem nie Elzy, lecz Lohengrina. 
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Bajka czy maska? 

Ciekawie wyglqda ostatnia, kluczowa scena, kiedy zamie- 
niony przez Ortrudç w labçdzia krolewicz Gotfryd odzyskuje 
dawnq. postac. Lecz kto pojawia siç na scenie jako cudownie 
ocalony brat Elzy? Czlowieczek w zielonym plaszczu i kape- 
luszu, trzymajqcy w dloni symbol uziemienia. Elza otrzymuje 
z rq.k Lohengrina pomarañczowy koszyk z zarzewiem swiatia, 
ktory naklada sobie na plecy. Krolewskie rodzeñstwo otrzy- 
muje zadanie przywrocenia energii elektrycznej Brabancji, 
i to w nowym, ekologicznym wymiarze, na co wskazuje zielony 
kolor kostiumu Gotfryda. Takie rozwiqzanie bardziej odpowiada 
Elzie, ktora bierze brata za rçkç i dostojnie kroczy w kierunku 
widowni, nie obejrzawszy siç za odchodzqcym Lohengrinem. 
Rozpaczajq po nim jedynie mieszkañcy Brabancji. Przy ostat- 
nim wyspiewanym slowie „weh” - „biada” - padajq pokotem 
na ziemiç, obserwowani przez zdziwionq Ortrudç. 

Warstwa muzyczna opery doskonale wspolgra z insceniza- 
cjq. Christian Thielemann wyznacza pod koniec pierwszego 
aktu trochç za szybkie tempo i odnosi siç wrazenie, ze Elza 
w swojej partii, a potem chor w triumfalnym „Ertone siege- 
sweise...” sq odrobinç spoznieni w stosunku do orkiestry. Ale 
szybko iapiq wlasciwy rytm. Jesli intencjq tworcow spekta- 
klu bylo zelektryzowanie publicznosci, to na pewno udalo 
siç to dziçki doborowej obsadzie. Georg Zeppenfeld, ktory 
dwa lata temu zablysnql jako Gurnemanz w Parsifalu, okazal 
siç rownie swietny jako krol Henryk Ptasznik. I tutaj kazde 
wyspiewane przez niego siowo bylo dokladnie slyszalne. 

To samo mozna powiedziec o Beczale, Koniecznym i Egilsie 
Silinsie (herold), gdyz dykcja byla o wiele lepsza u panow. 
Opowiadanie o swiçtym Graalu w wykonaniu Piotra Beczaiy 
to prawdziwy majstersztyk, tym bardziej ze artysta spiewa 
w niezbyt wygodnej, pollezqcej pozycji. W glosie Tomasza 
Koniecznego wyczuwa siç lekkq manierç, ktora jednak doda- 
je pikanterii granej przez niego postaci. Jego Fryderyk von 
Terlamund jest w pierwszym akcie zdeterminowany, w dru- 
gim zgorzknialy. 

Sharon nie podejmuje dotychczasowej linii interpreta- 
cyjnej, zgodnie z ktorq Lohengrin to piçkna bajka muzyczna 
bez happy endu. Dla niego to maska, pod ktorq Wagner- 
-rewolucjonista skrytykowal czasy, w jakich zyi. W wymiarze 
czysto ludzkim Lohengrin przestaje byc niedocenionym boha- 
terem, ktory oddala siç z godnosciq, pozostawiajq.c nieutu- 
lonq w zalu partnerkç. W inscenizacji Sharona jawi siç jako 
nieudacznik, nieumiejq.cy postçpowac z kobietami. Jedyne, co 
udalo mu siç osiqgnqc, to przygotowanie gruntu pod przyjscie 
prawdziwego wybawiciela - a jest nim Gotfryd, brat Elzy. 
Myslç, ze jak najbardziej mozna przyjqc to nowatorskie prze- 
slanie i zdjq.c nieskazitelnego rycerza z piedestalu. ■ 

1 Omawiane w tekscie wypowiedzi rezysera pochodzq z materialow 
udostçpnionych przez biuro prasowe festiwalu. 
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Theater an der Wien 

DIE RING-TRIL0GIE 

dyrygent: Constantin Trinks, rezyseria: Tatjana Gurbaca, 
scenografia: Henrik Ahr, kostiumy: Barbara Drosihn, 
swiatlo: Stefan Bolliger, dramaturgia: Bettina Auer, 
premiera: 1, 2, 3 grudnia 2017 

W agnerowska tetralogia przetworzona 

zostala w Trylogiç Pierscienia (Die Ring- 
-Trilogie]. Jej czçsci zostaly przemiesza- 
ne, rzecz jasna, nie tylko po to, by zmie- 
scic siç w trzech wieczorach, ale takze po to, by wywolac 
efekt wyobcowania, sprowokowac melomana do refleksji, 
nie pozwolic mu zanurzyc siç fabule rozwijajqcej siç powo- 
li i z „nieublaganq logikq” . 

I tak pierwszy wieczor, by tak rzec, „zwiq.zuje koñce”. 

To znaczy - Ztoto Renu ze Zmierzchem bogow. Ale zarowno 
jedno, jak i drugie obywa siç absolutnie bez bogow. Bez 
metafabuly, ktora wyjasnialaby wyzszy sens tego, co dzieje 
siç na ziemi, za pomocq. tego, co dzieje siç na „01impie”. 

Widzimy Hagena zabijajqcego wloczniq Siegfrieda: ten 
upada na wznak, ale jego miejsce zajmuje zaraz Alberich, 
ojciec zabojcy (Martin Winkler). Unosi g!owç z obIqkanym 
usmiechem, wstaje, krzqta siç wokol Hagena, to placze, 
to grozi: czas biegnie wstecz - mowa oczywiscie o tym, 
ze Alberich wymaga od syna podjçcia zemsty. To dziec- 
ko zostalo do tego przeznaczone. Ale jeszcze jeden 
obrot wstecz - i zobaczymy go jako dziecko. Zobaczymy 
samotne zycie ojca i syna, ich jednq wspolnq chusteczkç, 
ktorq czyszczone sq dwie pary uszu i ocierane dwa nosy, 
a w koñcu ujrzymy, jak, zawiq.zawszy malemu Hagerowi 
taki sam halsztuk, jak i sobie, ten niedorzeczny ojczulek 
zaciqgnie go na „nocne motylki”. 

Cory Renu, ubrane w fantastyczne stroje, w ktorych 
estradowe cekiny Iq.czq. siç z fantazyjnymi elementami 
natury (jak sugestia lusek na poñczochach, choc oczy- 
wiscie i cekiny mozna postrzegac jako lsniq.ce luski), 
mieszkajq w lepkim blocie, zapelniajqcym przestrzeñ 
miçdzy dwiema surowymi bialymi scianami. Wszystko 
to bardzo typowe dla stylu Tatjany Gurbacy i jej scenografa 
Henrika Ahra - kombinacja precyzyjnej geometrycznej 
ramy z czyms drzqcym, chlupoczqcym (jak to bloto, ktore 
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paskudnymi, choc zlotymi mazajami zastyga na snieznobia- 
lych scianach, i tak tam pozostanie nawet wtedy, gdy sciany 
te przedstawiac bçdq bezosobowe wnçtrze nowoczesnego 
pokoju dla gosci w domu Gunthera). 

Grzçznqc w biocie, padajqc i wstajq,c, Alberich wloczy siç 
od jednej szydzqcej z niego dziewczyny do drugiej. Zawsze 
udajqc, ze i ten upadek nie jest jeszcze prawdziwym upad- 
kiem, wi§c jakos to bçdzie. Uzycie tak doslownego srodka, 
jakim jest bloto, niesie nadspodziewanie wiele znaczeñ 
w pierwszej czçsci Hagena (tak zatytulowano pierwszy wie- 
czor trylogii). Lepka maz jest prostym odniesieniem do „ludz- 
kiej galarety”, ktorej obraz tak czçsto powraca w spektaklu 
i definiuje tak wiele postaci. wiqcznie z glownym bohaterem, 
ktorym jest Siegfried. Wyjqtkiem jest tu tylko Hagen (Samuel 
Youn), zdolny do jednoznacznego i wyrafinowanego gestu 
(widzimy ten gest - zabojstwo - juz na poczqtku), co wiçcej 
- prowadzq,cy calq, tç otaczajqcq go „ludzkq galaretç” do sytu- 
acji, w ktorej gest ten staje siç mozliwy. W tym sensie szcze- 
golnie uderzajqca bçdzie scena z „wasalami”, ktorych Hagen, 
widzqc zblizajqcq si§ iodz, niosqcq, zdobyt^ przez Siegfrieda 
dla Gunthera Brunhild^, zartobliwie wzywa do boju, a w rze- 
czywistosci, jak siç potem okaze, na wesele. Tlum wasali 
okaze siç ruchomq masq, zlozon^ z ludzikow w krotkich 
spodenkach, ktorzy momentalnie napelniaj^, scenç lçkliwym 
szmerem (swietna robota Choru im. Arnolda Schonberga). 
Zrozumiale, dlaczego Hagen chcial ich nastraszyc wojnq! 
Wszyscy oni poddaj^, siç panice. Infantylna masa tej niedo- 
rozwiniçtej mçskosci (stapiaj^cej siç potem w kolektywne 
cialo, ktorego czçsci zaczynaj^ siç wzajem bezwiednie piescic 
na widok „szczçscia” Gunthera) wyglqda zreszt^ jak portret 
gospodarza domu, zobaczony naraz przez szklo powiçksza- 
jqce. Gunthera (Kristjan Johannesson) widzielismy dotqd 
w zasadzie tylko, jak w cos tam siç z furiq, zagrywal przed 


monitorem przedpotopowego komputera, wiçc nic dziwne- 
go, ze do mysli o malzeñstwie moze go zainspirowac tylko 
cos kompletnie fantastycznego i nie z tego swiata. Gunther 
i Gutrune (Liene Kinca) - to zbyt ukulturalnieni potomkowie 
dzikiego swiata, ktory niegdys posmarowal zlotym blotem 
sciany ich domu. Oni sami tak mocno wrosli w interior 
mieszczañskiej przytulnosci, ze nawet ich kostiumy wydajq 
siç uszyte z miçkkiej tapicerki. Uwydatni siç to zwiaszcza 
w chwili, kiedy pojawi siç „brat” Siegfried (Daniel Brenna 

- byc moze najwiçksze odkrycie tego, jakze bogatego w wyko- 
nawcze dokonania, spektaklu). Sentymentalny, nieodpo- 
wiedzialny (zapominalski - nie potrzebuje do tego zadnego 
magicznego eliksiru), rownoczesnie gotow, ot tak, po prostu 
zarzynac (tak zaczyna swojq znajomosc z gospodarzem: 
przystawiwszy na wszelki wypadek nozyk - „sam zrobilem!” 

- do jego gardla), szalej^cy na samq, mysl, by upuscic trochç 
krwi na „Blutbrudershaft”... Szybko przeksztalci salonik 

w barlog, lapiq,c w pol i powalajq,c na ziemiç swojego nowego 
pobratymca Gunthera, by kotiowac siç tam jak wilcze szcze- 
niç, z drugim takim samym wilczqtkiem (nie zauwazajqc, 
ze czupryna, ktorq tak po bratersku mu targa, jest raczej 
fryzurk^ pokojowego pieska), a potem owinie siç dlugim 
czerwonym dywanem, ktory przed drogim gosciem rozlozyla 
Gutrune... 

Tak jednak wyglqda Siegfried - i cala ta historia - z punktu 
widzenia Hagena. Dziecka, ktore roslo bez matki, ale wsrod 
„nocnych motylkow”, ktore od poczqtku na jego oczach szy- 
dzily z jego ojca, a potem, kiedy „miiosc” okazala siç prze- 
klçta, a jej miejsce zajql brutalny i gwaitowny seks - staly siç 
jego niewolnicami. To wlasnie one, dawne cory Renu - teraz 
noszq kombinezony i pracuj^, dla Albericha; ich atrakcyjnosc 
nie ma juz znaczenia, poniewaz seks istnieje tu tylko po to, 
by gospodarz mogi praktykowac swojq wtadzç... 
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Dorosly Hagen, ktory zyje w kulturalnym swiecie, nie 
przejawia juz tak dzikich zqdz. Byiby szczçsliwy, przywra- 
cajqc koncepcjç „milosci” - niesmialo ciqzy ku Gutrune, ale 
ona jest juz oczarowana „dzikim” Siegfriedem. Hagen to ten, 
kto doskonale wypelnia plan swojego ojca, ale w glçbi duszy 
nie rozumie, po co, i poddaje siç rozpaczy. Hagen to ten, kto 
p a m i ç t a, kto probuje powiqzac wq.tki i moze wyci^.gnie 
wnioski... 

A jak p a m i q t a Siegfried? Ten zabity - przeciez scena pro- 
logu powtarza siç i w nastçpnej czçsci trylogii, teraz nazwa- 
nej jego, Siegfrieda, imieniem. Pytanie brzmi, czy mial czas 
cokolwiek zapamiçtac? I czy mogl cokolwiek zapamiçtac ten 
„zapominalski” z pierwszej czçsci... Jednakze zamysl twor- 
cow trylogii staje siç teraz lepiej czytelny - „zbadamy prze- 
stçpstwo” i zobaczymy trzy jego wersje: Hagena, Siegfrieda 
i wreszcie Brunnhildy (Ingela Brimberg), bo przeciez ona tez 
uczestniczy w prologu: przybiegnie, by zapobiec nieodwracal- 
nemu, ale z przerazeniem zobaczy tylko, ze ono wlasnie siç 
spelnia... 

Ten Siegfried z Siegfrieda jest juz oczywiscie inny. Wciqz 
jest jeszcze dzikim „pobratymcem”, gotowym, ot tak, po pro- 
stu zadzgac... no tak, nawet swojego opiekuna Mime. Ale 
to juz nie ten sam idiota, ktory, wyprawiajq.c siç, by podpo- 
rzqdkowac sobie Brunnhildç, sprawdza trwalosc kondomu 
i objasnia Guntherowi deah jak chcesz, bracie, pierwsza 
noc moja, ale nie martw siç, wszystko bçdzie honorowo, 
z prezerwatywq. 

W Siegfriedzie swiat uczuc tego bohatera przejawia siç 
inaczej. On takze dorastal bez matki, tez z „ojcem posmie- 
wiskiem”, ale bez „motylkow”, lecz odwrotnie: w niewiedzy 
o plci przeciwnej z jednej strony, a z drugiej - z jej wyide- 
alizowanym wyobrazeniem. Mime, pytany przez Siegfrieda 
o jego pochodzenie, burzy scianç swojego domu, ods!aniajqc 
za niq. scenç, na ktorej widzimy historiç rodzicow Siegfrieda 
- Siegmunda i Sieglindy (Daniel Johansson i Liene Kinca)... 
Nawiasem mowiqc, historiç pokazanq zupelnie tradycyjnie 
(nie oznacza to, ze nieprzekonuj^co, przeciwnie - tu znajdzie- 
my najmocniejsze wokalnie momenty spektaklu), to znaczy 
jako apoteozç milosci, jako wyzwolenie sil natury, ktore 
sprzeciwiajq si§ swiatu rz^dzonemu przez wydziedziczonq 
zlosc... Co to jest? Czy powinnismy to, co widzi Siegfried, 
przyjmowac jako retrospekcjç, czy jako projekcjç jego marzeñ? 
Odpowiedzi na to pytanie nie ma. Pozniej, kiedy Siegfried 
powçdruje w gory, gdzie spi Brunnhilda, w drodze spotka 
odpoczywajq.cego w swojej daczy jednookiego kowboja - nie 
trzeba wyjasniac, ze to Wotan (Aris Argiris), staje siç to jasne 
w chwili, kiedy na rozkladanym stoliku (z ktorego „brat” 
Siegfried dopiero co demonstracyjnie strqcil imbryczek i tale- 
rze) postawi on skrzynkç otwierajqcq siç jak makieta tej samej 
dekoracji, w ktorej odegrana zostala ostatnia scena Siegmunda 
i Sieglindy (i w ktorej wciqz jeszcze znajdujq siç oni sami, 
Wotan z Siegfriedem). A wiçc do tego, co przyjmuje siç jako 
„wspomnienie” albo „spojrzenie w przesziosc”, jakis staruch 
moze zglosic prawo jak do wlasnej inscenizacji! Jednakze, 
skoro wszystko, co dzieje siç w tej czçsci trylogii, mamy 


traktowac jako wspomnienie Siegfrieda, trudno siç dziwic, 
ze i to pytanie zostanie tu bez odpowiedzi. Siegfried to ten, 
kto idzie naprzod, nawet jesli nie otrzymal objasnienia. Jak 
zostanie powiedziane w jego scenie z Brunnhild^: „SIodko 
slyszec / Cudowny glos twoj, / Ale to, co mowisz, / Trudno 
mi zrozumiec”. 

Nadrzçdny sens tego, co siç dzieje, pozostaje dla Siegfrieda 
ukryty i nie zaprzq.ta go. Skupiony na sobie samym, pragnie 
tylko zrozumiec, skqd wziq.I siç on sam, a nie, skqd wziq.I siç 
caly swiat z mnostwem wzajemnych relacji miçdzy przedmio- 
tami i podmiotami. W swiecie Siegfrieda istnieje tylko jeden 
mçzczyzna, i jest nim on sam (a Siegmund, oczywiscie, byl 
do niego podobny). I „motylkow” w tym swiecie tez nie ma, 
nie istniej^. w ogole, istnieje tylko jedna kobieta - jego matka - 
i jq. wlasnie pragnie spotkac, jej szuka w Brunnhildzie, wpada- 
jqc chwilami w zabawny infantylizm. Tak wiçc tutaj „wziçcie” 
Brunnhildy wcale nie jest tym samym, czym bylo w optyce 
Hagena i czym bçdzie potem „wziçcie” Gutrune - brutalnym 
gwaltem... Ten Siegfried, co prawda, jeszcze nie czyta ksiqzek 
(bçdzie je czytac w trzeciej czçsci), ale czci - nie, nie bogow 

- swoich rodzicow, szukaj^c w naturze wyjasnienia zagad- 
ki w!asnego istnienia. Figura Brunnhildy: swiçta, budzqca 
podziw, wywolujq.ca drzenie, a jednoczesnie pociq.gajqca 

- objasnia mu wszystko. My jednak nie powinnismy szukac 
tutaj rozwiqzania - pamiçtajmy, ze oglqdamy tylko jednq 

z subiektywnych wersji wydarzeñ. To, co widzimy, moze iro- 
nicznie odbiegac od egzaltacji wyrazonych w muzyce uczuc, 
moze nadal byc zagadk^... W czarnej, na operowq modlç, 
skale Siegfried znajduje nie „spiqcq piçknosc” w bajkowym 
entourage’u i nie walkiriç w lsniq.cej zbroi, nie - powinnismy 
uwierzyc, ze dla jego wyobrazni juz samo miçkkie kolysanie 
bioder (w bryczesach!) w jej snie-tañcu, juz samo odkrycie 
kobiety w mçzczyznie (za ktorego z pocz^tku bral Brunnhildç) 
jest psychofizycznym szokiem, podniecajqcym i doprowadza- 
jqcym pragnieniedo szczytu. Na ukazaniu sily pragnienia 
ten Siegfried siç zakoñczy. Nielogicznie z punktu widzenia 
fabuly, logicznie jednak z punktu widzenia dramaturgii. 

Natomiast dla Brunnhildy - i o tym jest trzecia czçsc - 
wszystko wyglqda inaczej. Ona nie zauwazyla, jak dlugo 
Siegfried siç jej przyglqdal, nie dostrzegla tej walki „swiçtego 
przerazenia” z pozqdaniem... Ona dopiero co zasnçla po dlu- 
giej rozmowie z ojcem (od tej rozmowy z Wotanem zaczyna 
siç trzecia czçsc trylogii) i prawie natychmiast obudzila siç 
w objçciach juz nie ojca, a zakochanego mçzczyzny. 

Wybor Brunnhildy, jej punktu widzenia, jako trzeciej per- 
spektywy, z jakiej bçdzie opowiedziana historia, wydaje siç 
logiczny, niemniej tu wlasnie na rezyserkç czyhaly najwiçk- 
sze trudnosci. Rzecz nie w tym, ze koniec koñcow narracja 
przesuwa siç z subiektywnosci (wspomnienie Brunnhildy) 
na to, co juz pretenduje do obiekty wizmu i pokazania, j a k 
naprawdç bylo. Ma to wiçc byc, w mysl oryginalu, „naj- 
wyzsza prawda” o tym, ze splot ludzkich losow ma znaczenie 
dla spraw wyzszego rzçdu (gdzie dopuszczalne jest kazde 
oszustwo, o ile kazde sluzy nadrzçdnemu celowi). Byc moze 
jednak jeszcze wiçkszym problemem w Brunnhildzie jest 
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charakter ojcostwa, ktory ma najwyrazniej stanowic parale- 
lç wobec ojcostwa Albericha i ojcostwa Mimego. Wotan jest 
praktycznie jedynym bogiem, ktory ocalal w tej przerobce 
(w pierwszej czçsci byi jeszcze Loge, ale on i Wotan wyglqdali 
tam po prostu jak dwaj wazni mafiosi, ktorzy urabiajq posled- 
niejszego - Albericha). Gurbaca wyraznie chce skupic naszq 
uwagç na splocie wqtkowrodzinnych ; chce sprawdzic, 
czy wyjasnienie drugiego poziomu w historii „ojcow i dzieci” 
jest naprawdç konieczne. Hagen to historia dziecka „obrazone- 
go ojca”, dziecka wychowanego do zemsty. A takze bçdq.cego 
swiadkiem ponizenia mçskiej godnosci oraz wynikajq.cych 
stqd cynizmu i przemocy. Hagen probuje przezwyciçzyc 
to dziedzictwo, ale jedynym mozliwym scenariuszem okazuje 
siç podjçcie zemsty. Siegfried to opowiesc o sierocie, ktory 
probuje w fantazmatach ojca i matki odtworzyc idealy mçsko- 
sci i kobiecosci (jak w krzywym zwierciadle polqczone w oso- 
bie jego opiekuna Mimego, ktory zachçca go, by zobaczyl ojca 
i matkç w sobie). Jego przeznaczeniem - wyczytanym przez 
Siegfrieda z wyimaginowanego obrazu idealnych rodzicow 

- jest pojscie tropem przyrodzonej sily instynktow po nich 
odziedziczonych (odrzuca wykluczonego, „rasowo gorszego” 
Mimego). Jednak historia ojcostwa Wotana w spektaklu nie 
zostala zbyt obszernie ukazana. Przy akompaniamencie jego 
duetu z Brunnhildq oglqdamy „zdjçcia” Brunnhily z dzieciñ- 
stwa: pojawia siç jej sobowtor - dziewczynka w stroju dzokeja, 
siadajqca na kolanach ukochanego ojca. Jednak obrazy przy- 
tulnego domu wyraznie uciekajq od pytania: co Wotan zapla- 
nowal dla Brunnhildy? Do czego jq przygotowywal? Dlaczego 
stala siç jego ulubienicq (nie da siç ostatecznie ukryc, 

ze Brunnhilda, w przeciwieñstwie do Hagena i Siegfrieda, nie 
jest jedynym dzieckiem)? Jakie jest jej przeznaczenie? 

Po porownaniu z Wagnerowskim oryginalem ta niejasnosc 
co do Wotana w przedstawianej nam przerobce wydaje siç 
skutkiem albo nieprzemyslanej decyzji, albo polegania na ste- 
reotypach utrwalonych w swiadomosci widzow, albo w koñcu 
cenq. za podtrzymanie zasadniczej koncepcji, „ulubionego 
pomyslu” rezyserki. Przeciez o ile o tym, ze Hagen splodzo- 
ny zostal przez Albericha dla zemsty, w tetralogii ledwo siç 
wspomina: o ile dziedzictwo Siegmunda i Sieglindy Siegfried 
powinien poczuc w swoim ciele i przyjqc je, poprzez Nothung, 
o tyle relacje Wotana z Brunnhildq, jego oczekiwania wobec 
niej opisane sq w VValkirii dosc szczegolowo. Jednakze gdyby 
Gurbaca wprowadzila do swojej wersji sceny walki, rodzinny 
dramat stracilby wiele ze swojej kameralnosci, a w nastçpstwie 
Brunnhilda moglaby w kazdej chwili zajqc miejsce miçdzy 
pierwszym a drugim planem - miçdzy planem bogow a ludzi - 
i przypomniec o zamiarach wyzszych sil. A tego rezyserka naj- 
wyrazniej nie chciala. Tym niemniej pod wieloma wzglçdami 
zmarnowana zostala szansa ukazania losu bardzo szczegolnej 
„tatusiowej coreczki”, powolanej do sluzenia ojcu w jego woj- 
nach, ale przeciwstawiajq.cej siç jego rozkazom. Zostal bunt, 
ale zniknçla cala porywajqca historia tego buntu. Nie mowiqc 
juz o tym, ze Brunnhilda stracila ten fragment swojej muzy- 
ki, ktory mogl przedstawic jej kobiecosc bardzo nietypowo 

- tej muzyki, w ktorej rozwija siç iluzja jej zycia aktywnego, 


bo zespolonego z czynami jej ojca. Nie ma tej muzyki, nie 
ma Lotu Walkirii i niemozliwe staje siç pelne odczucie, 
na czym polega przelom: a polega on, wediug mnie, na zrozu- 
mieniu przez Brunnhildç iluzorycznosci swojej - zlqczonej 
z ojcowskq - wolnosci; na uswiadomieniu sobie, ze j e j dzia- 
tanie moze przejawic siç tylko w przeciwdziataniu ojcowskiej 
woli. Wotan pogrqza jq w sen, z ktorego ma siç przebudzic juz 
jako „wylqcznie kobieta”. Ona jednakze budzi siç jako kobie- 
ta, ktora zachowala ze swojej przeszlosci poczucie rownosci 
wobec mçzczyzn. Niestety, ono takze okaze siç iluzjq... 

W przeciwieñstwie do Hagena (mial groteskowego ojca, 
ktorego mozna siç bylo tylko wstydzic) i w przeciwieñstwie 
do Siegfrieda (jego ojciec byl w istocie takze smieszny, ale 
Siegfried zyl fantazjq o idealnych rodzicach), Brunnhilda 
miala naprawdç najbardziej idealnego ojca. Uksztaltowal 
w niej wolnq. podmiotowosc, sam ceniqc wolnq. wolç. Nic 
dziwnego, ze dualizm p!ciowy Brunnhildy to mçzna kobie- 
cosc. Jeden z jej aspektow, jak siç okazuje, zawsze mozna 
potraktowac jako karç: uczynic jq. „tylko kobietq”. A w swojej 
„tylko kobiecej” hipostazie Brunnhilda moze podqzac wylq.cz- 
nie jednq sciezkq: sciezkq zemsty, wpadajqc tym samym 
w pulapkq. 

Mocnq stronq koncepcji Tatjany Gurbaci jest to, ze czyniqc 
Hagena w pierwszej czçsci swiadkiem upokorzeñ swojego 
ojca, przekleñstwa milosci i przemiany milosci w wul- 
garny seks jako narzqdzie przemocy i upodlenia, zwiqzala 
swojq decyzjç z tym, co przydarza siç w koñcowej czçsci 
Brunnhildzie, kiedy z podmiotu zmieniona zostaje w przed- 
miot wymiany miçdzy mçzczyznami, a „milosc” - z jej row- 
nouprawnieniem - okazuje siç zredukowana do fizycznego 
posiadania jako znaku uleglosci i przynaleznosci. 

Zas slaby punkt inscenizacji zdefiniowalabym nastqpujqco: 
mimo zapewnieñ w programie, ze Brunnhilda jest „najbar- 
dziej wolnym bohaterem” calego cyklu Wagnerowskiego, nie 
udalo siç tego pokazac. Szkoda. Rozlegle mozliwosci kryly 
siq w ramach, w ktorych Gurbaca zamknçla fabulq. O ile 
Siegfried, tworzqc fantazmat „idealnego ojca”, tworzy sobie 
religiç milosci i zdradza jq, tracqc wolnosc osobistq, o tyle 
Brunnhilda, rozczarowujqc siq, ze tak powiem, faktycznym 
„idealnym ojcem”, uczy siç praktykowac „religiq milosci” 
i wolnosc wyboru nie jako odziedziczony dorobek („dziedzic- 
two rasy”), ale na w!asny rachunek i ryzyko. Tu jednak poja- 
wia si§ przeszkoda: wychowujqc siq jako wolny podmiot (czyli 
mqzczyzna), tkwi zarazem w klatce „kobiecosci”... W finale 
w centrum uwagi staje nie Brunnhilda, lecz tak zwana obiek- 
tywna prawda, jaka pojawia siç w tragicznych, (samo)oskar- 
zycielskich wspomnieniach Siegfrieda - wspaniala scena 
odwaznego Daniela Brenny, ktory w tym projekcie zagral nie 
jednego Siegfrieda, ale wszystkich trzech: „zapominalskiego”, 
„marzycielskiego” i wreszcie tragicznie oswieconego. ■ 

Tlumaczenie: Malgorzata Jabloñska 
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MORE 

choreografia: Ramona Nagabczynska, wykonanie: Magda 
Jçdra i Ramona Nagabczynska, konsultacje dramaturgiczne: 
Karolina Kraczkowska, muzyka: Sasha Zakrevska, swiatla: Jan 
Cybis, tekst: Marcin Cecko, producent wykonawczy: Maria 
Sapeta, produkcja: Fundacja Cialo/Umysl, 
premiera: 30 wrzesnia 2017, Teatr Studio w Warszawie, 
w ramach Festiwalu Cialo/Umysl 

A nalogowy transhumanizm, jak opisuje swojq. 

perspektywç tworczq Ramona Nagabczyñska, 
jest odpowiedziq na wspolczesnq tendencjç 
do ulepszania siebie w mediach cyfrowych. 
Spektakl More to ucielesniona iluzja optyczna. Swiat obrazow 
wyswietlnych na ekranach, ktorych zaklocenie powoduje ich 
radykalne przeksztalcenie, czyli zglitchowanie, przeskakujq- 
cego ruchu animacji gif, krqzqcych w mediach spolecznoscio- 
wych, stal siç punktem wyjscia dla wytwarzanych na scenie 
sytuacji. Choreografia Nagabczynskiej spowolnieniem ruchu 
kontruje nierowne i chaotyczne tempo przeplywu informacji 
i obrazow, do jakiego przyzwyczaii nas internet. Dzialania 
na scenie wywolujq. wrazenie, jakbysmy, klatka po klatce, 
oglqdali zarejestrowane na filmie pokazy akrobatyczne. 

W pierwszych minutach z cielistej masy oddychajqcej 
na scenie swiatlo wylawia konczyny. Dwie performerki 
sq prawie sklejone ze sobq.. Przesuwajq siç po bialej podlodze, 
ustawiajqc tylem do publicznosci. Nogi i rçce wystajq niczym 
czulki. Jedna z performerek przesuwa siç po plecach drugiej. 
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podnoszqc siç na rçkach i prostujqc nogi. Rçce trzymajq 
kostki, tworzq.c konstrukcjç podobnq do pajçczych koñczyn. 
Ustawione w jednej linii, performerki przypominajq owada 
wylaniajqcego siç z poczwarki albo dwa nalozone na siebie 
obrazy. Dwie blond peruki, jedna nad drugq,, przypominajq 
przeskakujqcy obraz z telewizyjnej transmisji. 

Nagabczyñska patrzy na ciala na scenie przez pryzmat tech- 
nologii optycznych, przeksztalcajqc ruch w plejadç ksztaltow. 
Efekt kalejdoskopu staje siç podstawowym doswiadczeniem 
widza. Zestawienia nog i rqk wylaniajq,cych siç z jednego 
centrum, igrajq z naszq umiejqtnosciq okreslenia granic ciaia. 
Przemieszczajqce siç w glqb sceny performerki prezentujq 
coraz to nowe ksztalty. Wizualne konstrukcje Nagabczyñskiej 
sq, przede wszystkim dwuwymiarowe - jasnozielone swia- 
tlo zalewa scenç, splaszczajqc obraz. Dwa ciala wyglqdajq 
jak naiozone na siebie dwa trojkqty na plaszczyznie. Dla 
tej optycznej konstrukcji spektaklu glownym zagrozeniem 
jest punkt obserwacji - jezeli usiqdziemy z boku lub pod 
kqtem, zniszczymy sobie tç misternq konstrukcjç wizualnq,. 
Nagabczyñska w swojej precyzji choreograficzno-technicznej 
proponuje wyczyszczenie ruchu, co wspomaga swiatlo roz- 
mywajq,ce wszelkie chropowatosci. Nawet dzwiçk syntezatora 
wybrzmiewa miçkko. 

Analogowy transhumanizm u Nagabczyñskiej to rodzaj 
pokazu wirtuozerii w dziedzinie synchronizacji cial i pokaz 
umiejçtnosci Magdy Jçdry, Ramony Nagabczyñskiej i Anny 
Steller (ktora w 2018 roku wykonywala More wraz z Jçdrq). 
Obserwacja, jak performerki utrzymujq tempo zmian, skupia 
naszq uwagç w pierwszej czçsci spektaklu. Jedna z perfor- 
merek daje impuls, za ktorym druga musi podqzac. Niekiedy 
trudno zauwazyc, ktora z nich prowadzi. W ten sposob More 
odwoluje siç do projektow dotyczqcych relacji miçdzy zywq 
a sztucznq inteligencjq - na przyklad Neuralink Elona Muska, 
ktory obiecuje bezposredniq komunikacjç pomiçdzy mozgiem 
a komputerem. Kontrolowanie ruchu myszki, pisanie wiado- 
mosci ma odbywac siç bez uzywania rqk, dziçki swobodnej 
transmisji danych miçdzy ozywionym i nieozywionym. 

W wersji analogowej Nagabczyñska aranzuje ten rodzaj komu- 
nikacji pomiçdzy dwiema performerkami. Porozumiewanie 
siq bez slow towarzyszy dqzeniu do pelnej synchronizacji. 

Tak oglqdane, More jest celebracjq relacji miçdzyludzkich 
i kontaktu pomiçdzy dwiema osobami. 

Kolejnym punktem odniesienia Nagabczyñskiej byla 
awangardowa koncepcja pandrogynii, czyli stworzenia 
trzeciej osoby poprzez polqczenie dwoch, zapoczqtkowana 
przez Genesisa P-Orridge’a i Lady Jaye (Breyer) w 1993 roku. 
Genesis stal siç postaciq kultowq, jako czlonek radykalnej 
grupy performerow COUM Transmission, industrialnej 
grupy Throbbing Gristle i okultystycznej organizacji Thee 
Temple Ov Psychic Youth. Lady Jaye alias Shecky Domination 
wspoitworzyla nowojorskq scenç eksperymentalnej kultury 
klubowej. Projekt pandrogynii inspirowany byl technikq cut- 
-up, ktora w zamierzeniu jej tworcow (Williama Burroughsa 
i Briona Gysina) miala sluzyc zniszczeniu koncepcji autorstwa 
na rzecz third mind, czyli trzeciego bytu stworzonego z dwoch 


umyslow. Niczym pociçte kawalki gazet, ciala, gesty, czçsci 
ciala, zachowanie uleglo przemieszaniu, aby stworzyc nowy 
byt o dwoch cialach, czyli P-Orridge-Breyer. Swojq transfor- 
macjç trwajqca od 1993 roku do 2009 dokumentowali foto- 
graficznie oraz w filmie The Ballad ofGenesis and Lady Jaye 
rezyserowanym przez Marie Losier (2011). P-Orridge-Breyer 
sq formq postrzegania zycia jako nieustajq,cego performansu. 
W zaiozeniu pandrogynia to proces zakochiwania siç i przej- 
mowania wlasciwosci drugiej osoby, aby dwie polowki staly 
siç jednq, calosciq. Projekt byl przez tworcow zartobliwie 
nazywany substytutem posiadania dzieci - rodzajem spelnie- 
nia heteromatriksowych wymogow w sposob queerowy. 

U Nagabczyñskiej dynamika miçdzy performerkami 
opiera siq na probie dominacji i uleglosci. Jedna porusza 
nogq drugiej, ktora idzie za tym dziaianiem. Performerki 
w pierwszej czçsci More dzialajq blisko siebie, wytwarzajqc 
kolejne wizualne ksztalty, aby nastçpnie przejsc w sekwen- 
cjç tañca klubowego przy dzwiqkach elektronicznej muzyki. 
Miarowe uderzenia basu i poruszajqce siç obok siebie per- 
formerki przypominajq studium swobodnej ekspresji, jakie 
przedstawiia choreografka w NEW (DIS)ORDER z 2012 roku 
(w tamtym spektaklu trzy osoby, w takt rockowej muzyki, 
tworzyly mikrowspolnotq, wykonujqcq takie same ruchy 
w tym samym momencie). W More tupniçcie jednej performer- 
ki zostaje powtorzone z pewnym opoznieniem przez drugq. 
Sekwencja ruchu staje siq przez to kaskadowa. W rytmicz- 
nych uderzeniach Nagabczyñska odnajduje siiç unifikujq- 
cq, podobnie w blond perukach, kostiumach kqpielowych 
z grafikq przedstawiajqcq mqski tors, w biaiych sneakersach. 

U Nagabczyñskiej nie ma zbçdnych ruchow, a to, co mogloby 
byc swobodne, jest dobrze wykalkulowane i wymierzone. 
Podobnie jak ekspresyjny taniec sluchaczy rocka, ekspresja 
uczestnikow imprezy techno zostaje przez choreografkç 
przedstawiona jako daleka od swobody i poczucia wolnosci. 

Performerki powracajq do sekwencji kalejdoskopu, wyko- 
nujqc jq przy dzwiqkach muzyki przypominajqcej sciezkq 
dzwiqkowq futurystycznego filmu Beyond the Black Rainbow 
(rez. Panos Cosmatos, 2012). Ten rodzaj filmow sci-fi, opowia- 
dajqcy historiç stworzenia nadczlowieka, zwykle odwoluje 
siq do znakow i figur alchemicznych, aby zaprezentowac 
obraz nowego bytu. Przypomina siç jeszcze jeden projekt 
Nagabczyñskiej, pURE z 2015 roku. Nagabczyñska koncentro- 
wala w nim uwagç na materialnosci ciala, kontrastujqc mini- 
malnosc gestu z ekspresy wnosciq Four Seasons Recomposed 
Maxa Richtera. Zalewajqca scenç czerwieñ reflektorow zmu- 
szala do obserwowania drzenia miçsni, ktore przeksztalcalo 
siq w falç wibracji przeplywajqcych po calym ciele. W More 
w pewnym momencie dostrzegamy i zaczynamy sledzic nie- 
dociqgniçcia, braki w synchronizacji, brak symetrycznosci 
w anatomii. 

Ujednolicenie i wtopienie siq w siebie nawzajem ma wska- 
zywac na pozytywny wymiar unifikacji. Z perspektywy 
zdystansowanej wobec dzialañ scenicznych publicznosci 
efekt zatarcia granic ogranicza siç do czerpania przyjemnosci 
z oglqdania wizualnej symetrii. Chyba jednak najmocniejszq 
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strategi^ Nagabczyñskiej jest praca z estetycznosciq 
symetrii jako kulturowym konstruktem, a nie real- 
nym stanem. Przypominajq siç kursuj^ce w mediach 
spolecznosciowych zdjçcia twarzy utworzone poprzez 
lustrzane odbicie jednej polowki. Idealna symetria 
powoduje efekt udziwnienia. Fotomontaz ten mial 
podwazyc tezç o piçknie opartym na idealnej symetrii. 
Podobny chwyt stosuje Nabaczyñska, gdy obie tancer- 
ki zakladajq. maski zrobione ze zdjçcia twarzy Magdy 
Jçdry. Wypowiadaj^ przy tym zdania, rownoczesnie 
po polsku i angielsku, co wywo!uje dysonans odbior- 
czy. Mowa o mozliwosciach przeprogramowania natury 
przestaje byc wazna wobec proby odbierania dwoch 
roznych ciqgow informacji. Wywoluje to wrazenie 
percepcyjnego przeladowania. Rownoczesnie perfor- 
merki w maskach zblizajq. siç do siebie tak, ze oglqdamy 
tç samq. twarz, ale podwojonq.. Cyfrowo wykonane zdjq- 
cie wydaje siç najsilniej programowac odbior, czyni^c 
ciaia jednq. masq, z ktorej wyziera ta sama nieruchoma 
twarz. 

W perfekcyjnosci rzemiosla More blizej do moder- 
nizmu niz cut-upowej postmoderny. Stworzony przez 
Nagabczyñsk^ trzeci byt koncentruje siç na posze- 
rzeniu mozliwosci ciala. W analogowym transhuma- 
nizmie nie spotka siç bytow tworzonych za pomocq. 
animacji komputerowej przez Jesse Kanda i Alejandra 
Ghersi do wideoklipow muzycznych Arca, czyli bez- 
ksztaltnych cielistych mas, deformuj^cych normatyw- 
ny ksztalt cziowieka. More proponuje postrzeganie cial 
poprzez geometriç, ktorq eksplorowal Rudolf Laban. 
Jednak zamiast strzelistych ukladow na wiele cial, 
Nagabczyñska proponuje skupienie na detalu, czyli 
pol^czeniu dwoch osob. Silnie odczuwa siç wpiyw 
akrobatyki cyrkowej, skupionej na mozliwosciach 
wygiçcia cial. Spektakl pokazuje, jak dalece odpowied- 
nio wycwiczone ciaio moze imitowac komputerowq. 
transformacjç, dokonywanq w programach graficz- 
nycli. Stworzenie podwojnego zestawu koñczyn przy 
jednym ciele i inne gry z ksztaltem ludzkim nie sta- 
nowiq domeny cyfrowych mediow, wydaje siç twier- 
dzic Nagabczyñska. Jednak propozycja analogowego 
transhumanizmu to przede wszystkim kultywowanie 
wyscigu z mediami cyfrowymi i ksztaltowaniem 
fenomenologicznego ciala na wzor zmediatyzowanego 
obrazu. ■ 


PAMELA BOSAK 

DIALOGI 0 TAMCU 

Pamela Bosak - studentka teatrologii UJ. 


VI Miçdzynarodowy Festiwal Tañca VVspoiczesnego Kroki 

w Krakowie, 11-20 maja 2018 


Przestrzeñ dialogowania 

Dialogujqcy - to haslo tegorocznego Miçdzynarodowego 
Festiwalu Tañca Wspolczesnego Kroki. Kuratorka festiwalu, 
Jadwiga Majewska, w programie festiwalu pisala: „[...] 
tym razem stawiamy na dialog - dialog miçdzy osobami, 
miçdzy spolecznosciami, miçdzy tradycjami [...] zapraszamy 
do otwarcia na innych, na odmiennosc, zachçcamy 
do uwolnienia dobrej woli i pozytywnej energii”. Tak 
ogolnikowe zalozenia programowe sprawily, ze kazdy 
z widzow musial budowac sobie wlasnq perspektywç 
ogl^dania i porzqdkowania spektakli. 

Taniec fizyczny, dzialanie w przestrzeni, szescdziesiçcioki- 
logramowe stoly i osmiu tancerzy z calego swiata. Tak w skro- 
cie prezentuje siç Tabula w choreografii Katarzyny Gdaniec 
i Marca Cantalupo. Duet choreografow spotkal siç w Balecie 
XX Wieku Maurice’a Bejarta. Po odejsciu postanowili zalozyc 
wlasny zespol i juz od ponad dwudziestu lat tworzq wspolnie 
Compagnie Linga. 

Przestrzeñ w spektaklu zmienia siç nieustannie - tance- 
rze ustawiajq i przestawiajq stoly, co wyznacza wciq.z nowe 
miejsca, ich granice i mozliwosci. Przestrzeñ staje siç part- 
nerem tancerzy, pe!noprawnym uczestnikiem spektaklu. 
Tancerze sq bardzo skoncentrowani na dzialaniu, nie ma miç- 
dzy nimi interakcji czysto emocjonalnych. Patrz^ na sie- 
bie, by skupic uwagç na wykonywanym wspolnie zadaniu 
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- synchronicznym tañcu czy podnoszeniu i przenoszeniu 
stolu. VVszystlco jest zaplanowane - zespoi dziala jak dobrze 
naoliwiona maszyna. 

Scena jest nieustannie dzielona (np. przez zmianç miejsc 
stolow i tancerzy) i zdobywana przez tancerzy, ktorzy 
zawlaszczajq jq swoim ruchem, cialem, obecnosciq. Spektakl 
przypomina grç podzielon^ na kilka etapow. Ciqgla walka 
o przestrzeñ wiqze siç z agresjq. Szwajcarski zespol daleki 
jest jednak od tautologicznej doslownosci. Bawi siç swia- 


Przestrzennosc i architektonicznosc wykorzystana zostala 
przez tworcow do podjçcia dialogu dotyczq.cego relacji miç- 
dzyludzkicli - konfliktow, przyjazni, zawiqzywania sojuszy 
i walki o przestrzeñ, nie tylko sceniczn^., ale i zyciowq. 

Prawie jak Gesamtkunstwerk 

Spectral Layers of Movement to projekt zrealizowany 
we wspolpracy Grupy Wokol Centrum z Marcinem Janusem 
i Grzegorzem Kaliszukiem. To wielowarstwowy spektakl, 



tlem i obrazem, i to obrazem Michaia Aniola czy Caravaggia 
- ikonograficznymi przedstawieniami, grq swiatlocienia- 
mi. Tworcy zrçcznie wykorzystujq do tego znanq od XVIII 
wieku rekonstrukcjç dziela malarskiego - tableau vivant 
(zywy obraz). Tancerze zamieraj^ w pozach, przemieszczajq 
siç w „ramach” i ramach obrazu, tworzqc dramaturgiç 
choreografii za pomoc^ swiatlocienia i napiçc ludzkiego ciala. 


w ktorym taniec, muzyka i projekcje sq rownorzçdne i stano- 
wiq. przedmiot badañ tworcow. Punktem odniesienia stala siç 
muzyka, teledyski i kultura lat osiemdziesiqtych i dziewiçc- 
dziesiqtych. Rozwiq.zania wizualne sq probq odnalezienia 
punktow wspolnych miçdzy wizualizacjami, projekcjami, 
muzykq a ruchem tancerek. Tworcy podkreslajq, jak wazna 
byla dla nich rownoczesna praca nad kazdym z elementow 
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w spektaklu, tak aby nie wyianiac najwazniejszego. Muzyka 
i projekcje sq tworzone i przesylane na zywo (tworzone sq spe- 
cjalne algorytmy), a tancerki reaguj^ na obraz - ich ruch jest 
czçsci^, zywej instalacji. Grafika - w pierwszej czçsci czarno- 
-biala, w drugiej kolorowa - oraz sylwetki tancerek sq genero- 
wane w czasie rzeczywistym. Dlatego spektakl, choc ma scisiq, 
strukturç, za kazdym razem wyglqda inaczej. Efekt koñcowy 
jest zalezny od wszystkich elementow, ktore reaguj^ na siebie 
nawzajem. 

Muzyka Marcina Janusa hipnotyzuje widzow, idealnie 
wpasowuje siç w multimedia, ktore sq, wyczulone na kazdy 
dzwiçk. Tancerki z ogromnq wrazliwosciq podchodz^ do obra- 
zow i dzwiçkow. Ruch podkrçca intensywnosc projekcji, jej 
kolorow, dynamiki zmian. Na poczq,tku, gdy projekcje sq nikle 
i zmieniaj^, siç bardzo powoli, tancerki poruszaj^ siç w zwol- 
nionym tempie. Z czasem projekcje i tancerki przyspieszajq, 
ale kiedy multimedia stajq siç szalenczo szybkie, nakladaj^, siç 
na siebie - tancerki stojq w miejscu. 

Spektakl jest bardzo zmysiowym doswiadczeniem, form^, 
laboratoryjn^, i pelnq przetworzeñ, bazujqcq na kilku pro- 
stych pomysiach - nieustannie rozwijanych i poszerzanych. 
Na przyklad projekcje, ktore na pocz^tku sq jedynie kilkoma 
prostymi liniami, na samym koñcu nabieraj^ kolorow, szybko- 
sci i, zapçtlajqc siç. tworzq nowe wzory, a obrazy przesylane 
z kamer odbijaj^ sylwetki tancerek i je multiplikuje. 

Bab(c)i(n)e lato 

Babie lato Adi Weinberg mialo premierç na tegorocznych 
Krokach. Adi ubrana w szerokq, lnianq koszulç raz przypo- 
minajqcq, kaftan bezpieczeñstwa, a raz koszulç nocnq babci, 
z wlosami zaplecionymi w warkocze porusza siç boso, bardzo 
cicho i z pocz^tku wolno. Towarzyszy jej glos niewidomej 
babci Chai. Adi przemieszcza siç pomiçdzy swiatem zywych 
i swiatem umarlych, pomiçdzy przeszlosci^, a terazniejszo- 
sciq. Historia babci staje siç dla artystki inspiracjq do roz- 
poczçcia pracy nad solo. Jest opowiesciq o poszukiwaniu 
korzeni, przenosz^c siç bezposrednio na cialo wyraza siç 
poprzez ruch i tym ruchem siç staje. Adi korzysta z pro- 
stych gestow, ktore nieustannie i hipnotycznie powtarza. 

Z tej powtarzalnosci tworzy siç muzyka, do ktorej dochodzi 
glos Adi; wydobywajqc siç z ciala, jest konsekwencjq, ruchu 
artystki. 

Adi bardzo swiadomie przeprowadza na widzu ekspery- 
ment, w ktorym ruch pojawia siç i znika, multiplikuje, a cza- 
sami przejmuje kontrolç nad artystk^, i jej cialem. Jestesmy 
obserwatorami cichej pracy ciala, nieustannego przemieszcza- 
nia siç, sledzenia jakiegos rodzaju akcji, dramaturgii rucho- 
wej, przez ktorq mamy przejsc. Adi podrozuje, tak jak wtedy, 
kiedy zdobywala informacje o swojej rodzinie. Komunikuje 
siç z babciq, nasluchuje jej glosu, jest na scenie razem z nim 
i do niego tez siç porusza i tañczy. Szuka punktow wspol- 
nych pomiçdzy sobq a babciq, jak mowi „ona jest mnq, ja niq, 
kobiet^,, ktora zyje w roznych momentach historycznych, cza- 
sach”. Adi nie odpowiada jednoznacznie na pytanie, kim jest 
na scenie. Jednq z opcji moze byc wizerunek dybuka, ktorego 


obecnosc podobno wyczuwajq, kobiety. Byc moze cialo Adi 
udziela gosciny innym cialom, duszom, ktorych nie mozna 
zobaczyc. 

W bardzo ciekawy sposob Weinberg pracuje z ciaiem 
i jego mozliwosciami, z emocjami i wizjami. Nie zamyka siç 
w historii swojej rodziny, w temacie dotyczq,cym jej samej. 
Opowiada o kims, o sobie, zaczepia widzow, czasem spogl^da, 
jakby z wyrzutem, ze patrzymy, czasem patrzy pusto w prze- 
strzeñ, jakby nikogo nie bylo na widowni. 

Trigger jak tiger 

Odkryciem festiwalu stala siç dla mnie Annamaria 
Ajmone, wloska tancerka i choreografka. Trigger to spektakl 
przestrzenno-ruchowy, w ktorym hipnotyzujqca Ajmone 
transformowala scenç i widowniç Sceny Miniatura Teatru 
im. Slowackiego, a przede wszystkim swoje cialo i sposob 
poruszania siç. Fotele ustawione zostaly w sposob umozliwia- 
jqcy artystce poruszanie siç pomiçdzy widzami. To ona decy- 
duje o zmianie przestrzeni, jej ksztaicie i wielkosci. O tym, 
co jest a, co nie jest dostrzegalne dla publicznosci - dlatego 
tañczy tez w foyer czy za plecami widzow. 

Ajmone w Trigger interesuje ruch, sila, fizycznosc i ich 
forma sceniczna. Eksploruje swoje cialo, dqzqc do perfekcji. 
Czasem odpuszcza, wtedy zanika intensywnosc napiçc, wciq,z 
jednak utrzymuje niezwyklq kontrolç nad najdrobniejszymi 
gestami. Choreografia rozwija siç przestrzennie, najpierw 
Ajmone stoi w jednym punkcie i przesuwa siç w lewo lub 
prawo (w zaleznosci od miejsca siedzenia), potem w obrçbie 
niewielkiego kwadratu, az do momentu, w ktorym porusza siç 
wokol widzow i miçdzy nimi. Artystka smieje siç do publicz- 
nosci, podchodzi bardzo blisko, tañczy przed widzami, 
czasami ocieraj^c siç o ich buty czy ubrania. Dynamika 
przemieszczania siç artystki z czasem staje siç coraz bardziej 
intensywna i zaskakujqca, co zmusza widzow do czujnosci, 
czasem do obracania siç, wstawania z krzesel. Ajmone bada 
organizowanie ruchu i jego zanikanie, ukladanie sekwencji 
w calosc, po to, zeby jednym przejsciem, ruchem, gestem 
to wszystko zburzyc. 

Ajmone zaciekawia ruchem, jego zwierzçcosciq, silq,, ktora 
momentami blednie po to tylko, zeby znow zaatakowac. Jej 
cialo jest swietnie przygotowane do wysilku. Swiadomosc, 
z jakq bawi siç ruchem, jest imponujqca. W obrçbie jednej 
sekwencji ruchowej potrafi zmienic miejsce kilka razy, zacze- 
piac widza i dopasowywac swoj ruch do kazdego z elementow 
przestrzeni. Spektakl nie opowiada historii, nie przedstawia 
bohaterow. Ruch sam w sobie, eksplorowanie go, badanie 
kazdego szczegoiu, staje siç glownym tematem spektaklu. 
Zaczynamy zadawac sobie pytania: skqd siç taki ruch bierze? 
Dlaczego wlasnie w ten sposob artystka go uzywa? Jak to moz- 
liwe, ze nas nie nudzi? Byc moze magnetycznosc Ajmone jest 
odpowiedziq, na te pytania. 

Pierwsze (nie)swoje solo 

Tegoroczne Kroki nalezaly zdecydowanie do solistow. 

W Ostatnim solo K. Ryszard Kalinowski zastanawia siç, czy 
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jest w stanie zrobic cos caikowicie swojego, od pocz^tku 
do koñca. Jako inspiracjç i glowny punkt spektaklu obiera 
nagranie solo DC 5861494 w choreografii Hanny Strzemieckiej 
z 2000 roku, w ktorym byl solistq,. Kalinowski przewrotnie 
umieszcza w tytule slowo „ostatnie”, poniewaz, jak siç okazu- 
je, jest to jego pierwsze solo. Artysta w rozmowie podkresla, 
ze caie zycie pracowal w zespole i praca nad idealnym solo 
jest dla niego zawsze kolektywna, „solo w towarzystwie”. 

Z drugiej strony, to nie jest rowniez do konca „jego” solo, 
bo fragmentow zawierajqcych choreografiç Kalinowskiego 
w spektaklu jest niewiele. Odtwarza on glownie ruchy, kroki 
z nagrañ, dopiero w polowie dodajqc wlasne fragmenty. 
Kalinowski probuje zmierzyc siç z sobq teraz i sobq z przeszlo- 
sci, jednoczesnie walczqc (takze z samym sob^,) o mozliwosc 
opowiedzenia swojej historii. Usiluje nie tylko powielac ruchy 
swoje/Strzemieckiej, ale i znalezc formç odpowiedniq na teraz 
- dla siebie, swojego ciala i teatru. Znieksztalca solo z nagra- 
nia, ucina fragmenty, wy!q,cza, bawi siç kolejnosciq i dlugo- 
sciq, trwania scen. Wyraznym linkiem staje siç solo Yvonne 
Rainer TrioA., w ktorym korzystajqc z nagrañ, Rainer probuje 
na scenie podqzac za sobq, zerkaj^c na siebie sprzed lat. Poza 
ruchem w spektaklu pojawiajq siç rowniez elementy nawiqzu- 
jq,ce do Ostatniej tasmy Becketta - mçzczyzna, nagranie i kase- 
ta. Kalinowski zdaje siç pytac: ,.Czy to moje?”, „Czy stworzç 
kiedys cos swojego?”. 

Taniec wspolczesny w Polsce rozwija siç glownie poza 
instytucj^ teatru repertuarowego. Tancerze i choreografowie, 
ktorzy nie pracuj^ na etatach w teatrach instytucjonalnych, 
zdobywajq srodki na spektakle glownie ze stypendiow, gran- 
tow, wspolpracujqc z organizatorami festiwali, fundacjami 
czy osrodkami kultury. Decyzja organizatorow dotyczqca 
wprowadzenia wieczorow solo, podczas ktorych pokazywano 
po trzy choreografie, cieszy tym bardziej, ze niektore ze spek- 
takli trwaly krocej niz dziesiçc minut, co zdecydowanie sta- 
nowiloby problem organizacyjny i finansowy (gdyby chciec 
je wystawiac pojedynczo w teatrze). Solisci powinni miec 
miejsce, w ktorym mogliby czçsciej pokazywac swoje prace, 
tak aby mozna bylo poznac ich tworczosc i przyzwyczaic 
widza nie tylko do krotkich form, ale i do tanecznych spekta- 
kli solowych. ■ 
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MARYLA ZIELIÑSKA 

OD VVSCHODU 
DO ZACHODU, 

OD NARODZIN 
DO SMIERCI 

Maryla Zieliñska - absolwentka krakowskiej teatrologii, pracowala 
w Starym Teatrze, Teatrze Narodowym i Wroclawskim Teatrze 
Wspolczesnym, „Didaskaliach”, „Gazecie Wyborczej”. 


XXIV Miçdzynarodowy Festiwal Teatralny „Kontakt” 
w Toruniu, 19-25 maja 2018 

m 

B| egoroczny toruñski Kontakt zaczq.I siç od fajerwer- 
B kow nowoczesnej techniki teatralnej, czyli Lokis 
I z Lietuvos Nacionalinis Dramos Teatras w Wilnie, 
sensacji ubieglego sezonu, ktora przysporzyla rezy- 
serowi Lukaszowi Twarkowskiemu wielkiej slawy na Litwie. 
Program festiwalu ukladal siç dosc ciekawie, ale nie bylo 
przedstawienia, o ktorym mozna byloby mowic w kategoriacli 
wydarzenia. Az przyszedl ostatni dzien i Requiem dla L. les 
ballets C de la B... 

1 . 

Na scenie rozstawione roznej wielkosci ciemne kubiki. 
Skojarzenie z berliñskim pomnikiem Holokaustu okazuje siç 
sluszne - inspiracjç potwierdzil kompozytor Fabrizio Cassol 
na pospektaklowym spotkaniu (warto dodac, ze premiera odby- 
la siç w Berlinie). Horyzontem tak zagospodarowanej sceny jest 
ogromny ekran, na ktorym wyswietlane jest amatorskie nagra- 
nie. Kamera jest nieruchoma, caly czas skierowana na twarz 
starszej kobiety w lozku. Zagl^damy do przestrzeni prywatnej, 
wiçcej - intymnej, bo z czasem orientujemy siç, ze nie oglqda- 
my filmu, ale umieranie cziowieka. L. nie jest sama, otaczajq, 
jq bliscy - relacje zdradzaj^ czule gesty wobec niej - towarzy- 
sz^cy jej w swiadomym odchodzeniu. Wydaje siç, ze narracje 
na niemym nagraniu i na scenie toczq siç niezaleznie, ale ich 
wzajemna relacja stopniowo nabiera nieslychanej dramaturgii. 
Alain Platel, myslq.c o niedokoñczonej mszy zatobnej Wolfganga 
Amadeusa Mozarta, zestawil smierc jednostkowq ze smierci^, 
zbiorowq - stqd odniesienie do Pomnika Pomordowanych 
Zydow Europy. Jak liturgia jest uniwersalnq formq, tak ten 
pomnik (agora i jednoczesnie labirynt) umozliwia spotkanie 
zywych z umarlymi - zbiorowe i indywidualne. Przestrzeñ 
pomyslana przez Platela (rezysera i scenografa Requiem dla L.) 
jest miejscem konfrontacji z obrzçdem zalobnym. Od nas zale- 
zy, na ile weñ wejdziemy. Tu nie ma opresji, szantazu emocjo- 
nalnego, choc odczucia sq gwa!towne. 

Wchodzi gitarzysta, przysiada na jednym z postumen- 
tow z tylu sceny, przygrywa jak do ballady. Podobnie 


akordeonista. Powoli scena zapelnia siç aktorami, wchodzq 
w labirynt, przekladajq lezqce na kubikach kamyki, delikatnie 
ich dotykaj^ - jak na zydowskim cmentarzu. Ale przestrzeñ 
nie jest nacechowana funeralnie, przynajmniej w naszym 
pojçciu. Mozna siç tu czuc swobodnie. Pojawia siç ktos 
z instrumentem dçtym, ktos z basem, ktos siada za perkusj^ 
w gl^bi sceny... Stroi siç dziwna orkiestra - niby w podobnych 
ciemnoszarych ubraniach (jak przystalo na mszç zalobnq), 
ale w kaloszach, u kogos kwiecista koszula pod marynark^., 
kolorowe naszyjniki, zwariowane dredowe fryzury, sukienka, 
nie mowiqc o mieszance ras ludzkich... Zalobny uniform pod- 
szyty jest wolnosciq wyrazania swej indywidualnosci. Energia 
chodzenia przemienia siç w spiew, bez wyraznego pocz^tku, 
trudno tez okreslic, czego sluchamy. Oratorium, opera, kon- 
cert, jam session, rytmy etniczne, gospel... spiew choralny, 
solo, w roznych konfiguracjach. Muzycy tañcz^, i chodzq 
po postumentach, pomiçdzy nimi, kolysz^ siç, gibajq, skaczq,. 
Z tego melanzu wybucha Dies irae... Tak, to jednak Mozart. 
Fabrizio Cassol przyznat, ze fascynowa!a go fragmentaryczna 
forma Requiem d-moll. pozbawiona opracowania nadanego 
po smierci kompozytora. PotraktowaI je jako formç otwartq, 
a „puste” miejsca wypelnil muzykq zalobn^ w tradycji bli- 
skiej wykonawcom. A ze sq mieszank^ ras i religii, Mozart 
wybrzmiewa najrozmaitszymi kodami kultury, ktore zestraja- 
jq siç w jednym kodzie umierania czlowieka. 

Cisza, slychac tylko oddech w ciemnosci. Ale to nie L., 
to Niels Van Heertum wydobywa dzwiçki z euphonium (tuba 
tenorowa), niejako oddycha za niq.. Ktos przemyka przed 
kamerq, ktos gladzi chorq, ona uporczywie przyklada dloñ 
do oka, ktos podsuwa do jej twarzy maskotkç, chusteczkç, 
ktos przytula siç, usmiecha - fragmenty cial innycli osob 
przemykajq przez ekran jak ptaki gromadzqce siç nad umiera- 
jqcym. Ale nie ma w tym nic ziowieszczego, to odprowadzanie 
bliskiej osoby. Urywajqca siç muzyka, nierowny oddech akor- 
deonu... Z czasem pojawiajq siç rekwizyty w rçkach aktorow 
- palki jak do walk wschodnich, chusteczki - czyniq one ze 
spiewakow grupç, ktora coraz wyrazniej gra i spiewa do ekra- 
nu. Z fali muzyki wyptywa Lacrimosa. Fala zycia przeplywa 
w roznym natçzeniu przez twarz umierajqcej; gdy wydaje 
siç, ze nie ma juz kontaktu z otoczeniem, nagle zywo reaguje 
na przyjscie kogos nowego. A wiçc to bycie z niq ma sens! 

Choc za chwilç L. znow zapada siç w sobie. Muzycy kladq siç 
na kubikach. Przy Benedictus ktos zdejmuje marynarkç, jest 
w T-shircie, calym sobq nadaje rytm muzyce, walczy o oddech 
L., spiewa do niej. Inni tez siç rozgrzewajq. do boju-spiewu. 
Agnus Dei wybrzmiewa sambq, i przechodzi w Miserere nobis. 
Ostatnie tchnienie kobieta wydobywa nie wiedziec kiedy. 
Obok twarzy lezy maskotka. Niby to absurdalne, ale jak wyra- 
zic swoje uczucia w takiej chwili?! Bliscy caluj^ L. na poze- 
gnanie, dotykaj^, glaszczq. Teatr gestow smierci odgrywajqcy 
siç na poduszce w kwiatuszki, bez symboli religijnych. Nobis, 
nobis, nobis... I dziki, wojowniczy taniec na scenie. Ekran 
gasnie. 

Siedzimy w wygodnych fotelach i patrzymy na umie- 
rajqcq kobietç. Anonimowa L. ma dyskretny makijaz, 
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ogarniçtq fryzurç, bluzlcç na ramiqczkacli. Jest „naszyko- 
wana” na smierc, tak jak nasze babcie szyly sobie halki, 
sukienki czy garsonki do trumny. To nie jest stereotypowo 
pojçte loze bolesci. Nie widzimy cierpienia. W trakcie ponad 
poltoragodzinnego widowiska przetaczajq siç przez giowç 
patrzqcego sprzeczne mysli: od buntu (dlaczego jestesmy 
postawieni w takiej sytuacji?!), przez irytacjç (czy arty- 
sta ma prawo uzywac cudzej smierci jako tworzywa?!j, 
po podziw (dla delikatnosci tworcow, przywracajqcych 
jednostkowq smierc naszej cywilizacji, ktora robi wszystko, 
by oddac jq w rçce specjalistow, usunqc z horyzontu ludzi 
zdrowych) i wzruszenie. 

Wladyslaw IV, przylapany przez smierc w drodze z Litwy 
do Korony, umarl w Mereczu. Loze smierci wystawiono 
na plac publiczny, by lud widzial i wiedzial, jak krol umiera. 
To mialo w nich pozostac na cale zycie. Jan Pawel II chorowal 
i umieral publicznie, swoim cierpieniem wzmacnial innych, 
stawal miçdzy nimi. Gest Platela i Cassola - nie przymierzajqc 
- ma podobnq wartosc i silç. I jest poza tym dzielem sztuki, 
glçboko humanistycznym. Pomieszane odczucia, jakie wzbu- 
dza, uwalniajq siç, oczyszczajq, rozladowujq. w osiqgniçtym 
wzruszonym spokoju - pogodzeniu z losem. 

Requiem dla L. to piqte przedstawienie zrealizowanie przez 
Platela i Cassola. Na wspomnianym spotkaniu z Les Ballets 
Contemporains de la Belgique, kompozytor stwierdzil (rezy- 
sera nie bylo), ze we wszystkich przewijai siq temat smier- 
ci. Warto przypomniec, ze ich pierwszy spektakl Vespersl 
Nieszpory Maryjne (vsprs) Claudia Monteverdiego w 2007 
roku zdobyly Grand Prix Kontaktu. Temat smierci narzucal 
Platel, wracal do niego coraz czçsciej takze w prywatnych 
rozmowach. Requiem Mozarta nie bylo wiqc niespodziankq. 
Cassol, studiujqc partyturç Mozarta, szukal materii, ktora 
pozwolitaby mu na nowo ustanowic ceremoniç zalobnq tak, 
zeby pasowa!a do dzis, a nie do czasow Mozarta. W naszej 
kulturze muzycy wykonujqcy mszq zalobnq zwykle ubrani 
sq na czarno, majq nuty przed sobq, emanuje z nich powa- 
ga. Ale Afrykanie czy ludzie innych kultur wykonujq mszq 
radosnie, przekazujq nie tylko dramatyzm chwili, lecz i inne 
emocje. Juz w Coup Fatal [Smiertelny cios] z 2014 roku Platel 
i Cassol spotkali muzykç barokowq z kongijskq. W Requiem 
dla L. tez mamy artystow z Konga (najwiqcej), ale rowniez 
z RPA, Brazylii, Belgii, Portugalii. Tekst mszy zostal przetlu- 
maczony na jçzyki wykonawcow. 

Proby zaczqly siq latem 2016 roku, zespol niesiony muzykq 
szukal najlepszego ukladu fragmentow oryginalu, na fastry- 
gach „redaktorow” nadpisywal swoje rozwiqzania - bez 
planu, po omacku, w zywiole improwizacji. Podczas gdy oni 
z radosciq pracowali nad muzykq, Platel spotykal siq z leka- 
rzem, ktory towarzyszy umierajqcym, byl po stronie smierci. 
Na rok przed ostatnim etapem pracy przedstawii muzykom 
koncepcjç, jeszcze bez L., kazdy z uczestnikow projektu 
przetrawial jq w sobie. L. pojawi!a siq w sposob naturalny. 
Kobieta pracowa!a w Kongu, adoptowa!a dziewczynkq z tego 
kraju (widzimy jq na nagraniu jako doroslq kobietq), oglq- 
dala prace Platela i to ona zaproponowala, by zrobil z niq 


spektakl. Zmarla 16 maja 2017 roku, w sierpniu rezyser obej- 
rzal amatorskie nagranie, rozwiqzañ wciqz moglo byc wiele. 
Przesluchano muzykq nagranq na probach i niedlugo przed 
zaplanowanq na 18 stycznia 2018 premierq wspolnie obejrza- 
no film. Konfrontacji towarzyszy!o oniesmielenie muzykow. 

L. byla prawdziwa, sytuacja wzbudzala pokorq i sklaniala 
do budowania indywidualnej wiqzi z umierajqcq, do rozmyslañ 
nad smierciq - swojq, bliskich, w ogole. Rozpoczql siq nowy etap 
pracy. Indywidualna wiqz mogla wyrazac siq w swobodzie, jakq 
dal wykonawcom Fabrizio Cassol: zamiast odtwarzania partytury 
(wiqkszosc wykonawcow nie czyta nut) - improwizacja. Rodzina 
L. wspierala muzykow w poszukiwaniach, bywala na probach, 
opowiada!a o zmarlej. Po premierze Alain Platel zrobil sobie 
przerwq, odwo!a! zaplanowanq produkcjç. Z tego przedstawienia 
nie wychodzi siç obojçtnym, czego wymiernym dowodem byly 
nagrody Grand Prix, dziennikarzy oraz lokalnego Radio Gra dla 
tworcy najlepszej oprawy dzwiqkowej. 

2 . 

Dyrektorzy festiwalu, Andrzej Churski i Pawel Paszta, 
tegorocznym programem odwolali siq do idei zalozycielskiej 
Kontaktu. Krystyna Meissner pomyslata go w 1991 roku jako 
spotkanie najciekawszych zjawisk teatralnych z obu stron nie- 
dawno zburzonego muru berliñskiego. W czasie pierwszych 
edycji wchlonçlismy wiele najrozmaitszych zjawisk, nawet 
nie zawsze je rozumiejqc. Glod nowosci byl ogromny. Te utar- 
te sciezki nie do koñca siq sprawdzily w 2018 roku. ZawiodIy 
zwlaszcza wybory zza wschodnich granic - przy pozorach 
nowoczesnosci wtorne propozycje z Moskwy (spektakl 
Dmitrija Krymowa) i Rygi (Medea), czy przytlaczajqcy przerost 
formy nad tresciq w Lokis. Zwiaszcza przykra byla wizyta sta- 
rego znajomego - Szkoly dramaticzieskogo iskusstwa. Z teatru 
zatozonego przez Anatolija Wasiljewa pozostal tylko szyld, 
dobrze, ze podpisany: Laboratorium Dmitrija Krymowa, gdyz 
zmiana ducha i estetyki jest drastyczna. Sqdzqc po Pannie bez 
posagu, niezwykty gmach przy ulicy Srietenka w Moskwie 
wypelnia teraz gust zgola nowy - pretensje do teatru krytycz- 
nego i artystycznego jednoczesnie, wieczny „russkij awan- 
gard”. Na nic wstawienie akcji przenikliwego w swoim czasie 
dramatu Aleksandra Ostrowskiego w przestrzeñ prowincjo- 
nalnego kinoteatru; na nic ekran, ktory zyje szczegolnym 
zyciem: jest oknem na swiat, wychodzq z niego bohatero- 
wie, a klamrq tej narracji jest... przegrany przez Rosjç mecz 
z Holandiq na Euro 2008, przed ktorym Sborna zaspiewala 
hymn ZSRR. Do tego estetyka dell’arte, dancingu, mçzczyzni 
w rolach kobiet, aluzje do zestrzelenia przez „zielone ludziki” 
malezyjskiego samolotu lecqcego z Holandii nad Ukrainq... 
Trzeba talentu Marii Smolnikowej, by obronic granq postac, 
w jej przypadku glownq, Larysy Dmitriewny OgudaIowej 
- narzeczonej, ktora nie chce byc towarem na sprzedaz. 
Aktorka slusznie dostala nagrodq indywidualnq. Natomiast 
nagrody rezyserskiej dla Krymowa nie rozumiem, a przy- 
znano jq, rezygnujqc z lauru dla najlepszego odtworcy roli 
mqskiej. Uzasadnienie jurorow (Thomasa Irmera, Mariusa 
Ivaskeviciusa, Dariusza Kosiñskiego) - za wspolczesnq 
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reinterpretacjç klasyki i wyobrazniç sceniczn^ - mnie nie 
przekonuje. 

Tragedia Eurypidesa, choc firmowana przez Mihaila 
Cehova Rigas Krievu Teatris, ma rosyjsk^ proweniencjç nie 
tylko dlatego, ze powstala w lotewskim teatrze rosyjskim. 
Premiera produkowana byla na rynek moskiewski, ale siç tam 
nie przyjçla. Uzywam ekonomicznej nomenklatury, ponie- 
waz inscenizacjç Vladislavsa Nastavsevsa postrzegam jako 
produkt. Stoj^, za nim ambicje Guny Zariny, aktorki grajqcej 
Medeç. Na spotkaniu po prezentacji nie dopuszczala do glosu 
nikogo. Z jej opowiesci wynikalo, ze wszystko wiedziaia juz 
przed przystqpieniem do prob, potrzebni jej byli tylko odtwor- 
cy. Powstal martwy spektakl w estetyce Roberta Wilsona. Pole 
gry ograniczone do nieduzego podestu, ktory determinuje 
ruchy aktorow, jest jak ring, ale i oltarz ofiarny, wyspa oblana 
morzem. Na nim tylko dwa czarne krzesla. Czarne postaci 
ostro kontrastujq z jaskrawymi, jednolitymi barwami hory- 
zontu, ktore zmieniaj^ siç wraz ze zdarzeniami. Ich zwroty 
dodatkowo punktuje opadajqca kurtyna. Twarze sq niemal 
niewidoczne, graj^, sylwetki, gimnastyka cial, zgeometryzo- 
wane ruchy, jakby przepisane z antycznej ikonografii, do tego 
retorycznie podawany tekst. 

Anka Herbut i Lukasz Twarkowski mieli bardzo ciekawy 
pomysl na scenariusz Lokisa. Inspiruj^c siç nowelq grozy 
Prospera Merimee, polqczyli historiç szlachcica z Litwy 
(w noc poslubnq zabija zonq i znika, na miejscu zbrodni zna- 
leziono odciski niedzwiedzich lap, co lqczy siç z pogloskami, 
ze hrabia Szemiot zostal zrodzony z matki zgwaiconej przez 
niedzwiedzia, czym tez tlumaczono nawracajqcy rozstroj 
nerwowy hrabiny) z realnymi wydarzeniami, jakie mialy 
miejsce w Wilnie w 1987 i 2003 roku. Z samobojstwem awan- 
gardowego fotografa Vitasa Luckusa, ktory przed skokiem 
z okna w trakcie imprezy odbywajqcej siç w jego mieszkaniu, 
wdat siç w szarpaninç i zabil mçzczyznç (moglo chodzic 
o sztukç, dziewczynç, o nçkanie przez KGB...), oraz ze smier- 
telnym pobiciem aktorki Marie Trintignant przez partnera, 


wokalistç francuskiej grupy rockowej Noir Desir, Bertranda 
Cantata. Podqzanie za tajemnicq, mordu, pasji i swiadomosci 
mu towarzyszqcej, za tropem niedzwiedzia w czlowieku (lokis 
to po litewsku niedzwiedz samiec), przelozylo siç na poszu- 
kiwanie srodkow wyrazu i rozwazania estetyczne. Tu glownq 
inspiracj^, byly poszukiwania Luckusa, ktory prawdy obrazu 
odwzorowujq,cego rzeczywistosc poszukiwat w rozbiciu kom- 
pozycji. Czy obraz nie narzuca nam pewnego tylko zakresu 
prawdy? Czy to, co poza obrazem, to, co ukryte, nie jest waz- 
niejsze? Czy ten, ktory tworzy obraz, nie jest manipulatorem, 
nawet nieswiadomym? Jak latwo ulec przyjemnosci wytwa- 
rzania obrazow, przekonuj^, siç widzowie, ktorym aktorzy 
oddajq do rqk joystick multimedialnej aparatury. Pulapki, 
jakie czekaj^ na artystow, sq kolejnym tematem przedsta- 
wienia. Jego tworcy sq w nim postaciami, graj^, ich aktorzy 
wileñskiego zespolu, rekonstruuj^c proces prob. Kreujqc 
alternatywne wersje przytaczanych wydarzeñ, tworcy Lokisa 
boksuj^ siç z silq mediow obrazkowych. Co jakis czas na ekra- 
nie, ktory niejako jest samodzielnym bytem, rozblyskuje haslo 
z reklamy aparatow Canon: „Obraz jest wszystkim”. Romantyzm 
sytuowal zrodia mrocznych odmçtow ludzkiej natury w przyro- 
dzie, wileñski spektakl mowi nam, ze dzis zast^pila jq technika, 
wyzwalajq,ca siç spod wiadzy czlowieka - na scenie i widowni 
stojq plastikowe kwiaty doniczkowe, ktorymi bawily siç roboty, 
gdy w czasie przerwy spuscilismy je z oczu. VVarsztat Lukasza 
Twarkowskiego i jego wyobraznia bez wqtpienia sq szczegolne, 
podziw budzi precyzja, z jakq realizuje swe pomysly, jednak nie 
przyblizylo nas to do mrocznych tajemnic czlowieka i artysty. 
Nad miarç rozci^gniçty spektakl dzwiçkiem i swiatlem raczej 
zabil chçc do refleksji. 

Tradycjq Kontaktu byly prezentacje radykalnych, politycz- 
nych spektakli z Berlina. Tym razem Maxim Gorki Theater 
pokazal prawie rewiç, kabaret - tekst szwajcarskiej autorki 
Sibylle Berg, przemawiajqcy jçzykiem wspolczesnych mediow. 
To trzecia czçsc tetralogii realizowanej przez Sebastiana 
Nublinga z tym zespolem. Sytuacja sceniczna odnosi siç 
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do telewizyjnego reality show, dziaiania aktorow cytujq 
utrwalone w masowej wyobrazni sceny z filmow i telewizji, 
wypowiadane teksty przypominajq wpisy na Facebooku. 
Temat: kryzys demokracji, krach Europy, do giosu doszli 
nacjonalisci, ktorzy unifikujq zycie innych na swoje kopyto. 
Berg snuje wizjç Starego Kontynentu za iles lat. Do programu 
relacjonujqcego misjç na Marsa, ktorej celem jest zalozenie 
nowego spoleczeñstwa, zglasza siç dziewczyna. Zobaczymy 
jq. w czteroosobowej reprezentacji, co mozna odczytac jako 
aluzjç do przerasowienia europejskiej demokracji - za duzo 
s!ow, za duzo debat, nikt nikogo nie siucha... Moc w wyzwo- 
lonej kobiecie jest, ale jest tez jeden siaby punkt programu. 
Warunkiem uczestnictwa jest partner, chodzi wszak o prokre- 
acjç nowego spoleczeñstwa. Kobieta godzi siç zabrac do rakie- 
ty mçzczyznç - pojawia siç on rowniez w czteroosobowej 
reprezentacji. Jesli nawet zalozyciele marsjañskiego porz^dku 
powielq stare blçdy, to bçd^. potomkowie, ktorzy po nich 
posprzq.tajq. Opuszczaj^ Ziemiç wlasnie dla dobra nastçp- 
nych pokoleñ. Plan jest dyskutowany, a raczej monologowany 
na osiem giosow, w powodzi slow... rakieta odlatuje pusta. 

To wciqz ta sama Europa, tu i teraz. Po nas chocby kosmos 
to spektakl smieszny, sprawny, ale nie ma kalibru teatru kry- 
tycznego, nie uniosl siç ponad poziom kultury popularnej, 
ktorq wziql za tworzywo. 

Jesli chodzi o w!asne podworko, mozna powiedziec, ze, jak 
to czçsto w Toruniu bywalo, oddalismy pole innym, stawiajq.c 
na spektakle porz^dne, z pomyslem, ale bez iskry: Sekretne 
zycie Friedmanow Marcina Wierzchowskiego z Teatru 
Ludowego w Nowej Hucie oraz pozakonkursowe propozycje 
gospodarzy: Tango Slawomira Mrozka w rezyserii Piotra 
Ratajczaka i Reykjavik '74 Marty Sokoiowskiej w rezyserii 
Katarzyny Kalwat. 

3. 

Na tym tle wyrozniai siç szwajcarski spektakl Leonce 
i Lena, do ktorego trudno siç dobrac, ale tq swq dziwnosciq. 
nieslychanie wiasnie frapowal. Szczegolna byla juz infor- 
macja, ktorq uslyszelismy przed przedstawieniem. Aktorka 
grajqca Rosettç zachorowala. A ze jest niq. Annalisa Derossi, 
wykorzystujqca w spektaklu swe pianistyczne i tanecz- 
ne umiejçtnosci, musialy jq zastq.pic dwie osoby. Jedno 
z zastçpstw zrobil rezyser (Tom Luz ma wyksztaicenie aktor- 
skie, rezyserskie i muzyczne, ale nie taneczne). „Sytuacja 
byla tragiczna, ale przyczynila siç do zwiçkszenia poziomu 
abstrakcji w spektaklu. [...] To bylo dosc radykalne rozwiqza- 
nie, nawet jak na moj teatr” - przyznal w wywiadzie dla PAP 
rezyser (Luz, 2018). Rosetcie towarzyszy Valerio - Daniele 
Pintaudi. Wloska para gra postaci z commedia dell'arte, ktore, 
choc wykonujq dzialania absurdalne, to, zdaje si§, usilujq. 
ogarnqc zdarzenia. 

Punktem wyjscia przedstawienia Theater Basel jest dramat 
Georga Buchnera, ale w rezyserii i scenografii Toma Luza 
nabral on walorow eksperymentu poznawczego i dzwiçko- 
wego. Romantyczne dzielo ma amorficzn^. strukturç, wrçcz 
prowokacyjnq.. Tytulowi bohaterowie sq. sobie przeznaczeni, 


ale wyjsciowq emocjq. jest nuda Leonce’a, dewena, samode- 
strukcja. W finale, po dlugotrwalych poszukiwaniach, Leonce 
i Lena zwracajq siç ku sobie, ale towarzyszy temu dziwna idea 
przemiany ludzi w automaty, a ksiqzç mowi o ludziach jako 
drobnoustrojach. Tlem jest krolewski dwor, systemowe przesi- 
lenia, fabula pçka pod naporem niesfornej wyobrazni autora. 

Zaproponowalem rozwiqzanie tego problemu, ktore ma charak- 
ter muzyczny. Wykorzystuj^c strukturç muzyki Beethovena, 
Mozarta, Berga, Schumanna, takze ciszç i halas. Dlatego mamy 
zmienn^ dynamikç w przedstawieniu: albo jest bardzo cicho, 
nic siç nie mowi na scenie - albo napotykamy natlok tekstu, 
pada mnostwo slow w blyskawicznym tempie, a my nie jestesmy 
w stanie ich zrozumiec. Chcialem zaproponowac emocjonalny, 
a nie intelektualny, odbior tego spektaklu (Luz, 2018). 

I tak, Sonatyksiçzycowej siuchamy od tylu... Widz, 
oczywiscie, ma male szanse zdefiniowac tego rodzaju zabiegi, 
nie wydaje mi siç zresztq, zeby rezyserowi na tym zalezalo, 
chodzi raczej o efekt dezorientacji, wytrqcenia z oczekiwañ, 
przyzwyczajeñ percepcyjnych. Siadamy na widowni, ktora 
jest na tym samym poziomie co scena. Dostajemy dosc duzo 
czasu, by przyjrzec siç bialej, ale niesterylnej przestrzeni. 

Tak jakby rezyser chcial nas przyzwyczaic do swojego swia- 
ta i do wyobrazni autora, poety i przyrodnika jednoczesnie, 
ktory ostrym, nieoczywistym spojrzeniem ogarnial swiat. 
Wszak Leonce na pocz^tku rozwaza: „co zrobic, zeby moc 
spojrzec sobie na glowç”. 

Fryzy i stiuki, dwa wysokie polokr^gle okna (jedno slepe), 
parkiet zdradza wnçtrze palacowej proweniencji, ale scia- 
ny sq dosc obdarte, a sufit z folii. Pod parapetem kaloryfer, 
do ktorego prowadzi czerwona rurka, dwa rachityczne kwiatki 
doniczkowe, dr^zek do cwiczeñ tanecznych, rozwieszone 
ubrania. Zrodiem zimnego rozproszonego swiatla sq jarze- 
niowki. Pokoj ma wnçkç zamkniçt^ w tyle bialq. kotarq, ktora 
zaznaczona jest tez roznic^ poziomu sceny. Tam, na parkiecie, 
jest miejsce dla malego zespolu muzycznego, blizej publicz- 
nosci zas - biala podloga. Sala baletowa? Sala koncertowa? 
Szpital? W zrujnowanym palacu? Ale dlaczego pianino jest 
przepoiowione, czçsc basowa przywiera do jednej sciany, 
sopranowa do przeciwlegiej? Obok nich hotelowe maszyn- 
ki do czyszczenia butow! Dlaczego posrodku tkwi bialo- 
-czerwony plastikowy chlopek, rozstawiany, gdy przestrzeñ 
staje siç niebezpieczna? Skq.d dwa plastikowe kubly i kilka- 
nascie skladanych czarnych krzeselek? Co robi tu dziwna 
magielnica? Wnçtrze spowija delikatnie dym, daje siç odczuc 
wilgoc. Slyszymy komunikat o wylqczeniu komorek, ale poda- 
ny od tylu. Opada czarna kurtyna. Sygnai, ze mamy do czy- 
nienia ze swiatem na opak, jest czytelny. 

Kurtyna podnosi siç, odslaniajq.c tç samq przestrzeñ, ale 
juz z aktorami-muzykami. Wciqz jest obca, jakby po jakims 
incydencie, czeka na wypelnienie, zespolenie. Za oknem 
burza, rozlega siç choralny spiew. Przez okno przedzierajq siç 
sztywne, mokre postaci w strojach z epoki, w szarfach i przy 
orderacli, jakby zeszli z obrazow wiszqcych w niegdysiejszym 
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palacu. Sq niczym zombi, ale niegrozni, raczej groteskowo 
smieszni (wszak to komedia), wracajq, ale nie majq nic do zro- 
bienia - jakby im siç udzielii stan ducha Leonce’a. Moze nie 
tylko infant z ksiçzniczkq byli na ucieczce? Zrzucaj^ prze- 
moczone ubrania, zakladaj^. te z wieszaka, rozgrzewajq. siç. 
Trudno odgadnqc, kto jest kim, nie poznamy tez ich historii. 
Czyzby tu odbywa! siç pewien rytuai? Szalony pianista usi- 
luje zagrac na po!owkach instrumentu, miotajq.c siç od jednej 
do drugiej, jakby chcial scalic ten pçkniçty na pol swiat. 
Plastikowe krzeselka, jedno po drugim, wyrzucane sq. w tyl 
sceny, przestraszeni muzycy wybiegajq w kulisy, skqd znow 
dobiega spiew choru. Muzyczne szaleñstwo narasta. Idea 
ludzi-automatow zostaje rozszerzona na muzykç. Skrzypce 
zostajq podstawione pod maszynki do czyszczenia butow, 
obracajqce siç szczotki wygrywajq na strunach melodiç, 
do ktorej ktos spiewa ariç. Magiel lq.duje na pianinie, a rçkawy 
koszul wciqgniçtych w walki graj^. kolejn^ melodiç na kla- 
wiaturze. Zapada czwarta sciana - tiulowa. Jarzeniowki 
zostajq sprzedane, pojawiajq siç swiece i zarys zyrandola. 
Pobrzmiewajq nuty marsza pogrzebowego. Biala kotara z tylu 
zostaje sci^gniçta, odslania siç wielkie lustro. Pary przecho- 
dzq przed kurtynç, obserwujq technicznych, ktorzy zwiedzajq 
wnçtrze. Lena zza lustra przyzywa Leonce’a, znikaj^. za nim 
obydwoje. Znow opada kurtyna. Z offu na kwestiç, ze Bog 
stworzyl swiat z nudow, pada odpowiedz: „Teraz umrç w spo- 
koju”. Zapowiedz „podania siç do dymisji jako cz!owiek” 
spelnia siç. Zostaj^ automaty i muzeum. Tak, byc moze, zlepia 
siç mikrokosmos cz!owieka i makrokosmos wszechrzeczy. Ale 
to jest za lustrem, poza naszym poznaniem. 

4. 

Festiwalowe prezentacje udanie uzupelnily male, performa- 
tywne spektakle. Marusia Kompanii Dialog Dans w Kostromie 
to monodram Marusi Sokolnikowej, na co dzieñ kierowniczki 
promocji tamtejszej Art Pioszczadki Stancja. To zart z siebie 
i srodowiska, ktory staje siç wyzwalajq.cym doswiadczeniem 
egzystencjalnym. Na scenç wychodzi dziewczyna w nie- 
zgrabnej garsonce, czarno-bialy mundurek, dlugie w!osy 
splecione w ciasny warkocz. Buty na obcasach nie dodajq 
jej szyku. No, nie jest to sylwetka tancerki... Ta swiadomosc 
wypisana jest takze na jej twarzy - kwasna mina osoby nielu- 
biqcej swojej pracy i ludzi, ktorzy od niej czegos chcq. Dobrze 
znamy takie typy, zwiaszcza ze wspomnieñ z dawniejszycli 
czasow. Ma dosc obslugiwania artystow, pokpiwa z tego, co 
robiq, trafnie obnaza zgrane chwyty wspolczesnego tañca 
i teatru fizycznego („Boze, czego ja juz nie sprzedawalam...” 

- w domysle, jakich to ja sensow nie dopisywalam w mate- 
rialach prasowych do tych wszystkich uk!adow tanecz- 
nych). Wystarczy swiadomosc, by tak tworzyc-powielac, 
talent nie jest potrzebny. Do zbuntowania namowil Marusiç 
rezyser i performer wspolpracujqcy ze Stancjq, Aleksandr 
Andrijaszkin. Dziewczyna wklada dres, ktory - podobnie jak 
jej warkocz - staje siç atrybutem tañca wspotczesnego. Staje 
mocno na bosaka, jej nowa sylwetka wyraza: mogç byc super- 
bohaterk^, superwoman. Slychac czolowkç z Gwiezdnych 


wojen. Marusia staje siç wojownikiem. Tanecznym ruchom, 
w asyscie nieodzownych dwoch krzesel, towarzyszy monolog 
w tonie stand-upu. Padaj^ w nim fragmenty rozmow z Saszq, 
opowiesci o sobie, dowiadujemy siç tez, ze spektakl dostal juz 
Zlotq Maskç w Moskwie. A wiqc: mowisz i masz! Marusia nie 
jest jednak apoteoz^ mocy. Sokolnikowa chce, by widzowie 
poczuli jej strach przed coming outem. Drçczq jq. tez pytania: 
czy to, co robi, to praca, czy zycie? Czy ma zostac na sciezce 
buntu (ale ile to potrwa?), czy uspokojona eksplozjq, ma wro- 
cic na stare smieci? Co robic ze snami, marzeniami? 

Walor prostoty i bezpretensjonalnosci mial tez performans 
monachijskiego Hauptaktion, choc kaliber tematu byl ciçzszy, 
co przekladalo siç na eseistyczny ton. Autor koncepcji i rezy- 
ser, Oliver Zahn, zainteresowal siç jednym gestem. Sytuacja 
z wyciqgniqtq rçkq przedstawia historiç salutu, ktory najsilniej 
kojarzy siç z hitlerowskim pozdrowieniem. Sara Tamburini 
wchodzi na pustq. scenç, czarnq skorzan^ kurtkç i dzinsy 
sklada na podlodze, pozostaje w stroju gimnastycznym. 
Wyciq.ga rçkç, milczy. Spektakl trwa tyle, ile wytrzyma (pra- 
wie piçcdziesiqt minut). Mçski glos z offu konsultuje to z niq 
- performerka odpowiada skinieniem gtowy. Pomiçdzy 
kolejnymi projekcjami ilustrujqcymi kartki z liistorii gestu 
moze opuscic rçkç, na chwilç siç odprçzyc, zmienic miej- 
sce na scenie. Z kazdym podniesieniem jest jej ciçzej, cialo 
odmawia posluszeñstwa, poci siç, drzy, dygocze. Gest jest 
tortur^ w imiç sztuki, a spokojny glos z offu wydaje si§ meto- 
dycznym oprawcq. Historia gestu wyraza siç tez w fizycznej 
opresyjnosci jego wykonywania tu i teraz, dowodzi jego niena- 
turalnosci. Kryzys ciala zaczyna siç, gdy chronologicznie pro- 
wadzona narracja opuszcza rejony sztuki i kultury i wchodzi 
w rzeczywistosc: Gabriele D’Annunzio, Benito Mussolini... 
Adolf Hitler. Ze gest ten raz na zawsze stracil niewinnosc, 
swiadczy prawo niemieckie, ktore zakazuje wykonywania 
salutu publicznie, wyjq.tek czyni dla obszaru sztuki. Ale 
i tu sq. kontrowersje. Performer Jonathan Meese w 2012 roku 
zostal doprowadzony przed s^d za to, ze w czasie wystqpienia 
w ramach uniwersyteckiej debaty Mania wielkosci w swie- 
cie sztuki, poprzedzajq.cej Documenta w Kassel, dwukrotnie 
wykonaI ten gest i zazqdal dyktatury sztuki. Sqd go uniewin- 
nil po roku. Akademia teatralna, w ktorej powstawal spektakl 
Zahna, przesunçla premierç o rok. Ale juz w Szwajcarii salut 
mozna wykonac, i to w czasie swiçta partii narodowej, jako 
przysiçgç. Czy ten gest da siç odtabuizowac? Ale czy trzeba? 

5. 

Pokaz znanego na Kontakcie Teatru.doc nabral szczegolnego 
wymiaru przez smierc jego zalozycieli. 1 kwietnia 2018 roku 
zmarl Michail Ugarow, a 16 maja Jelena Gremina, na trzy 
dni przed rozpoczçciem festiwalu. Przesladowany przez 
wladze bezdomny zespol zostal osierocony. Ale nie poddaje 
siç, czego dowodem wystçp w Toruniu. Czlowiek z Podolska 
wedlug sztuki Dmitrija DaniIowa to nietypowa produkcja 
moskiewskiego teatru. Wciqz interesuje go jednostka wobec 
machiny wtadzy, systemu spolecznego tu i teraz, latwo jest 
o identyfikacjç widzow, ale w spektaklu wyrezyserowanym 
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przez Ugarowa za duzo jest „literatury”, satyry, ktora nie 
pasuje do ascetycznej estetyki Teatru.doc. Sztuka Danilowa 
zbudowana jest na kafkowskiej sytuacji, ale jej absurdalny ton 
osadzony jest tez w rosyjskiej tradycji literackiej spod znaku 
„umyslem Rosji nie zrozumiesz” (tekst otrzymal Zlotq Maskç). 

Jestesmy na moskiewskim posterunku policji. Prowadzone 
sq, dzialania operacyjne wobec mieszkañca Podolska. Nie 
wiadomo, dlaczego zostal zatrzymany. Poczucie absurdu 
poglçbia przesiuchanie, sledczego interesuje na przyklad 
to, co trzydziestolatek Nikolaj Stiepanowicz wie o swoim 
miescie, jak postrzega otoczenie w drodze z domu do pracy, 
policjant dopytuje siç o jego zainteresowania, dyskutuje o sztuce, 
zmusza do deklamacji i spiewu wierszykow maj^cych pobudzic 
mozg i do wspolnego wykonania braindance. Pranie mozgu 
ma niejako uzmysiowic Czlowiekowi z Podolska, ze zyje w apa- 
tii, marnuje zycie, ze jest wspolczesnym Oblomowem (trzeba 
pamiçtac, ze Michail Ugarow napisal swojq, wersjç powiesci 
Iwana Gonczarowa OblomOFF i wystawil jq z sukcesem). Przekaz 
wymierzony jest w aparat wladzy: nowe czasy, nowe mundu- 
ry, nowe metody, ale misja pouczania i wychowania obywateli 
ta sama. W finale na ekranie zamykaj^cym z tylu przestrzeñ 
abstrakcyjne kreski ukladajq siç w napis „Jestesmy kebabem”. 
Nagrodç specjalnq dla Teatru.doc za niezwyklq odwagç politycz- 
nq odczytujç jako wyroznienie za caloksztalt dokonañ zespolu 
w momencie dla niego bardzo dramatycznym. 

Kameralna forma przedstawienia wspolgrala z jednym 
z nurtow Laboratorium Kontaktu (bogatego programu imprez 
towarzyszqcych, w ktory zostaly wciq,gniçte rozne pokole- 
nia torunian). Kontakt-Lubimowka to cykl performatywnych 
czytañ wspolczesnych sztuk z zasobow festiwalu mlodej dra- 
maturgii, ktory od 1990 roku odbywa siç w podmoskiewskim 
maj^tku Konstantina Stanislawskiego - Lubimowce. Ugarow 
i Gremina byli zwiq,zani z tym festiwalem od jego poczqtkow. 
Projekt przygotowany przez Tomasza Leszczyñskiego uzu- 
pelniiy spotkania z obecnym szefem Lubimowki, Michailem 
Durnienkowem, dramaturgami i promocja osmego tomu 
Antologii wspolczesnego dramatu rosyjskiego wydawanej przez 
Andrieja Moskwina - Lubimowka na Kontakcie. 

Kontakt mial jeszcze jedn^ odslonç, bardzo oryginalnq. 

W czasie ceremonii otwarcia caly zespol Teatru im. Wilama 
Horzycy wystq,pil w spektaklu Gaga. Inspiracj^ Wielkiego 
Nieba. Od Wschodu do Zachodu byl Bajkal. Potçga, piçkno 
i tajemniczosc syberyjskiego jeziora, jçzyk ruchowy (Gaga) 
stworzony przez Ohada Naharina, ale zwlaszcza radosna oso- 
bowosc Natalii Iwaniec, ktora pracowala z toruñskimi aktora- 
mi, daly efekt swiqtecznego, bezpretensjonalnego spotkania. 
Nadal on ton caiemu festiwalowi. ■ 

Bibliografia: 

Thom Luz: jestem Szwajcarem i lubiç precyzjç, rozmawia Grzegorz 
Janikowski, PAP, 24 maja 2018, za: http://www.e-teatr.pl/pl/artyku- 
ly/259537.html. 


JOANNA BRAUN 

MIÇDZY MARZENIEM 
A SPELNIENIEM. 
Festiwal 

ze smiercrç w tle 

Joanna Braun - scenografka. 


XXVIII Miçdzynarodowy Festiwal Sztuki Lalkarskiej 
w Bielsku-Bialej, 22-26 maja 2018 

D wadziescia jeden teatrow z piçtnastu krajow 
- polowa z nich nie tyle ma smierc w tle, ile 
zajmuje siç tym tematem jako podstawowym. 
Takze wtedy, gdy jest to tylko - jak w przypad- 
ku dwoch z nich: japoñskiego Genji i sklep z nakryciami 
glowy oraz pozakonkursowego gospodarzy Krol Macius 
Pierwszy - punkt startowy narracji. 

Grand Prix festiwalu oraz Dyplom Honorowy 
POLUNIMY (Polskiego Osrodka Lalkarskiego): francusko- 
-norweskie Popioly teatru Plexus Polaire w rezyserii 
Yngvild Aspeli, na podstawie powiesci Gaute Heivoll 
Zanim splonç, miesci siç w tej po!owie, co juz sugeruj^ 
obydwa tytuly - ale tez duzo mowi o marzeniu, marzeniu 
w stanie wrzenia, jako drodze do spetnienia. 

Spektakl dzieje siç w trzecli - coraz namiçtniej prze- 
nikajqcych siç - planach. Prosceniowy stol z laptopem 
i miotajq,cym siç wokol niego w bezsilnosci i rozpaczy 
swiadkiem wydarzeñ, reporterem: synem? bratem? 
przyjacielem? s^siadem? bohatera-piromana. Drugi plan 
to czarna strefa czarnego teatru, gdzie niewidocznie 
animowane czlekopodobne - w rozmiarach, strukturze 
ruchu i fakturze detali - lalki wprowadzajq nas w temat, 
ktory na dlugo pozostawia widza w dyskomforcie niemo- 
cy. Trzeci plan: oddalone domy tych postaci, stopniowo 
niszczone grozq, projekcji naturalistycznego ognia. 

Gdy ogieñ pojawia siç w koñcu na piersi postaci z czer- 
wonym kanistrem, wydaje nam siç, ze juz wszystko 
wiemy. A to dopiero pierwszy krok, proba zrozumienia 
motywacji plon^cego marzenia piromana, ktory przekra- 
czajqc swoj i swojej wspolnoty zywiol, wchodzi na teren 
marzenia spelnialnego, lecz wykluczajqcego. Jego marze- 
nie - owszem - spelnia siç, ale on sam staje siç awatarem 
samego siebie - lalkq cz!ekopodobnq, jak inne Iatwopal- 
nq, spalajqcq siç w wyniku niszczqcej pasji. Dochodzi 
do przekroczenia, przejscia w sferç ognia, po ktorym 
nie zostaje nic, zaledwie popiol i snuj^cy siç dym. Dym 
po ekstazie grzechu mowi o bezsilnosci: jest bezsilnosciq, 
ktora wbrew swemu pozornie lagodnemu snuciu siç, 
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wzmacnia efekt spelnienia w niespelnieniu-niedopelnieniu 
podstawowych zadañ wspolnoty, poglçbia skazç grzechu. 

Slowo nie pada, grozq wieje, prawda parzy. Naturalistyczne 
potraktowanie postaci i projekcji dokumentuje fakty, ktore 
mialy miejsce w malym norweskim miasteczku Finsland 
w 1978 roku. Dojmuj^co, wrçcz opresyjnie oddzialujqc na widza 
i potwierdzajqc silç paradoksu, w dziaianiu chlodnych (natu- 
ralizm), czy wrçcz banalnych (dym) narzçdzi w siuzbie gorq,- 
cego tematu. Spektakl powazny, powaznie traktujq.cy temat 

- a mozna by go bylo zamkn^c w historii choroby... Silnie dzia- 
lajqcy konsekwentnq., przemyslan^ formq. Zostaje na dlugo. 

Kolejne chore marzenie natrçtnie domagaj^ce siç spelnienia, 
ktore stopniowo przechodzi w nasilajqcq siç obsesjç-opresjç 
to autorski (rezyseria i wykonanie) spektakl Alexisa Rouve 
Sznury z belgijskiego teatru Cie Alexis Rouve. Prawie pusta 
przestrzeñ sceny z jednym wygodnym fotelem i zarysem, 
jakby szkicem sznurowej architektury. Obok fotela budulec 

- zwoje roznej grubosci lin, ktore najpierw badawczo, potem 
coraz smielej uzywane, ozywiane, animowane, osaczajq 
animatora, zagçszczajq.c, zaciskajq.c wokol niego wielokie- 
runkowq pçtlç, siec, pajçczynç. Pusta przestrzeñ stopniowo 
traci oddech. Beckettowska samotnosc bohatera w nieprze- 
widywalnej przestrzeni zagçszcza siç i dusi. Systematycznie, 
pozornie metodycznie i racjonalnie, w gestach tanecznie 
wyrafinowanych lub brawurowo akrobatycznych sznuroman 
buduje swojq katedrç, zatapiajqc siç, ginqc w jej gmatwaninie 

- monstrualnym koltunie o pozorach geometrycznego porzq.d- 
ku. W efekcie nastçpuje podmiana funkcji animatora i materii 
animowanej. To ona teraz rz^dzi i narzuca swoje prawa ex 
cathedra bezsilnemu w swoim spelnieniu marzycielowi. 

Bezsilnosc spelnienia jeszcze inaczej wyglq.da w spektaklu 
Agi Blaszczak Dzieñ osiemdziesiqty piqty na podstawie Starego 
czlovvieka i morza Ernesta Hemingwaya, z Teatru Lalki i Aktora 
w Walbrzychu. Stary czlowiek Santiago to wyrazista duza lalka 
o zywym, pragn^cym spojrzeniu i spracowanej, zapisanej cza- 
sem skorze, nieopuszczajq.cy szpitalnego lozka. Obok kroplow- 
ka, siychac pulsowanie aparatury monitoruj^cej stan chorego, 
przy niej mlody, lecz doswiadczony pielçgniarz, ktory wydaje 
siç wiedziec to, co stary cziowiek czuje: ze jutro nie istnieje, 
a osiemdziesiq.ty piqty dzieñ w szpitalu jest jego ostatnim. 

Trzeba siç spieszyc! Najwyzszy czas! Pod troskliwq opiekq 
pielçgniarza-animatora, ktory wysiucha, wspomoze i ula- 
twi podroz, lozko staje siç lodziq. Wokol morze marzeñ, 
wyobrazeñ, tçsknot, niespelnionych pragnieñ, wspomnieñ 
chorego - fala za falq. W jego ostatniej podrozy wszystko 
wydaje siç osi^galne i zamyka siç, spelnione w punkcie doj- 
scia. Gdy Santiago do niego dopiywa, dlawiqcy kaszel ustaje 

- speinienie osi^gniçte, morze opada, horyzont przekroczony, 
kroplowk§ mozna odlqczyc. 

Surowa uroda wizualna i muzyczna spektaklu, jego swie- 
zosc i mloda energia w opowiadaniu o starosci i smierci 
dopelniajq tematu, pozostawiajqc ciszç i spokoj po wybrzmie- 
niu ostatniej fali. 

Tymczasem brawurowy scenariusz Marii Wojtyszko 
Piekio-Niebo, prezentowany przez Wroclawski Teatr Lalek 


w rezyserii Jakuba Krofty, jako jeden z dwoch opowiada nie 
o dochodzeniu do, lecz jak to jest, lub moze byc p o smierci 
- w tym przypadku pod^zamy, kierowani przekor^ i czulo- 
sciq realizatorow, od katastrofy do sukcesu! Didzejka Jola 
po nadatrakcyjnym koncercie, ktorego fragment wciqga i obie- 
cuje wszystko, co najwspanialsze - ginie wracajqc do domu, 
w wypadku samochodowym. 

Zaczyna siç jej droga przez zaswiaty, a jest to droga 
z powrotem - do syna. Syn Tadzio, gdy dowiedzial siç od zaj- 
muj^cej siç nim siostry Joli, co siç stalo, zamkn^l siç w szafie 
i az do finalu (kiedy to on staje siç superdidzejem) pozostaje 
tylko znieksztalconym, stlumionym przez zamkniçcie glosem 
z jezdz^cej od kulisy do kulisy szafy. A to niebanalna figura 
zaloby! Tymczasem matka niezmordowanie i glçboko wierzy, 
ze uda jej siç, czy to w niebie, czy w piekle, przy pomocy anio- 
low, diablow podrzçdnych czy nadrzçdnych, znalezc drogç 
wyjscia. Jej determinacja i nieustçpliwosc skutkuje sukcesem. 
Rozkosznie luzacki Bog, wczesniej niechçtny udzieleniu 
pomocy, bo zbyt zajçty grq w scrabble z aniolami, udostçpnia 
jej smartfon o wystarczajqcym zasiçgu. 

I o to tu chodzilo; syn z matkq mogq. sobie powiedziec, 
czego nie zd^zyli - wyprostowac siç i isc dalej. Biyskotliwosc, 
atrakcyjnosc formalna i rozpoznania intelektualne pozwa- 
lajq widzom bez barier wiekowych zastanowic siç, czym 
jest, czym moze byc sztuka wobec najbardziej zapçtlonych 
niewiadomych, i jak siç ma do pytañ zasadniczych o wiarç, 
nadziejç i milosc, takze wtedy, gdy zdajemy siç bawic - byle 
tak niewinnie, a przewrotnie - odpowiedziami na te pytania. 
Spektakl nagrodzony Nagrod^. Specjaln^. Festiwalu. 

Kolejny spektakl, w ktorym po krotkim wprowadzeniu znaj- 
dujemy siç po drugiej stronie - i co z tego wynika, to czeskie 
Opowiesci malej Lupitiny Gonzales teatru Loutky bez hranic. 
Skromny, choc niejednoznaczny monodram przeznaczony 
dla dzieci, z duz^ liczbq wesoio brykajqcych maleñkich lalek, 
a wszystkie z trupi^. glowkq - urocze! 

A takze: blyskotliwe, wdziçczne, swobodne, finezyjne, dow- 
cipne i... prawdziwe. Dzieñ Zmarlych w Meksyku, gdzie toczy 
siç akcja, jest najweselszym dniem roku; cmentarze o nagrob- 
kach z jaskrawycli, wielokolorowych kafelkow lazienkowych 
pelniq funkcje klubow; kazdy nagrobek wyposazony (i to nie 
tylko tego jednego dnia w roku) we wszystko, co zmarly 
lubil, a co nadal lubiq zywi: papierosy, alkohole, instrumenty, 
jedzenie, zdjçcia, gazety i inne gadzety niezbçdnego uzytku. 
Smiertelny karnawal, jak to karnawal: rozspiewany, roztañ- 
czony, ze spontanicznymi korowodami miçdzy grobami, 
a potem na ulicach i placach, wsrod fajerwerkow i swietli- 
stych rac lqczy zyjq.cych z niezyj^cymi. Nieobecnosc bliskich? 
Nie istnieje! Bliscy to bliscy - na wieki wiekow. A smierc wpi- 
sana w zycie i na odwrot. 

Dora Bouzkova nie musi nikogo do tego przekonywac; 
wystarczy opowiesc o wiosce zalanej lawq z wulkanu, 
ktora po prostu przeniosia siç w inne, milsze miejsce, czyli 
na cmentarz. A tam traktuje siç jej mieszkañcow - wczesniej 
bezlitosnie potraktowanych przez wulkan - jak najbardziej 
po ludzku. Spektakl lekki i precyzyjny w cmentarnych 
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zabavvach, z wdziçkiem i finezj^ uczy bawiqc, a takze zdo- 
bywajqc nagrody; na tym festiwalu: nagroda za najlepszy 
spektakl dla dzieci i Nagroda Autorska ZASP im. Jerzego 
Zitzmana. 

Kolejny nagrodzony spektakl - Nagroda Dyrektora 
Festiwalu - to fiñskie Niewidzialne kraje teatru Livsmedlet. 
Bardziej performans niz spektakl. Kameralny pokaz z publicz- 
nosciq otaczajq,cq z trzech stron dwojkç performerow, 

Ishmaela Falke i Sandrinç Lindgren, dzialajqcych wiasnym 
cialem, jego skurczami i rozkurczami uruchamiaj^cych akcjç 
maleñkich (piçc centymetrow, nie wiçcej) postaci uchodz- 
cow. Akcja zaczyna siç odglosami wybuchow. Gdy cichnq, 
slyszymy muzykç, co jakis czas przerywanq kolejnymi wybu- 
chami, a na plecach performera widzimy proporcjonalnq, 
do animowanych postaci makietç miasta, z ktorego stopniowo 
zaczynajq one wychodzic, z walizkami, plecakami, dziecmi 
na rçkach, zatrzymujq siç na ramieniu performera, przechodz^ 
wzdluz jego rçki, jest ich coraz wiçcej - przechodz^ na rçkç 
performerki. Po pewnym czasie podjezdza autobus, performer- 
ka ma juz na ciele wymalowanq, dtugq szosç dwupasmowq, 
uchodzcy upychajq siç w autobusie, by podjechac wzd!uz nogi 
do siatki okolonej drutem kolczastym, oddzielajq,cym stopç. 
Pojedyncze osoby wspinajq siç na siatkç, zestrzeleni odpadajq, 
dzwiçk zblizaj^cego siç helikoptera, slychac kolejne strzaly... 


potem malowany farbq sinoniebiesk^ brzuch i przeci^zona 
uchodzcami lodz, niepewnie poruszajqca siç w rytmie odde- 
chu i pracy miçsni. Kawalek ciala dalej: wywrocony ponton, 
ludzie tonq i tonq, performerzy. To jeden z najdotkliwszych 
etapow prezentacji tej opowiesci: dwie szklane misy precyzyj- 
nie wype!nione wodq, tak zeby siç nie wylewala, gdy perfor- 
merzy zanurz^, w niej g!owy; mijajq sekundy czy minuty, ciala 
zaczynajq walczyc o zycie, skurcze ramion... az wynurzenie 
i rozpaczliwe lapanie oddechu. 

Ci, co przezyli, znajdujq luk koñczqcego siç blçkitu wody 
na plecach performera (ktoremu tez udalo siç przezyc), a tam 
- plaza z opalajqcymi siç. Letnicy, a w kazdym razie niektorzy 
z nich, gdy zobaczyli, co siç dzieje, zrywajq siç do pomocy 
i do wyrzucanych przez morze rozbitkow wzywajq ambulans. 
Wreszcie nadzieja, od dawna nie bylo slychac zadnego wybu- 
chu, zadnej serii z karabinu. 

I tak siç uklada, ze z jednej strony zabawa proporcjami, 
takze kontrastem organiczne-przetworzone, a jeszcze, na ile 
mozna zminimalizowac tych, co najwazniejsi... ale z drugiej: 
to wszystko tylko narzçdzia powaznej - choc trwajqcej niecalq 
godzinç - zabawy. Zabawy, ktora bierze siç z wiary, ze trzeba 
i mozna pomoc maleñkim desperatom. Wiary w spelnienie 
marzenia o uzdrawiajqcej empatii, zaswiadczonej wlasnym 
cialem i poruszajq,cym je oddechem. 
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Kolejny spektakl o marzeniu, a znaczony smierciq jako 
kolem rozpçdowym opowiadanej liistorii, to Krol Macius 
Piervvszy gospodarzy festiwalu, w rezyserii Konrada 
Dworakowskiego, na motywach powiesci Janusza Korczaka. 

Pogrzeb ojca i zmagania bohatera z przerastajqcymi go ocze- 
kiwaniami, a przede wszystkim z niemocq, obezwiadnia- 
jqcym, dusz^cym klinczem zaloby, caikowitym brakiem 
wiary i nadziei, o czym tworcy przedstawienia mistrzowsko 
opowiadajq poprzez zimnq geometriç przestrzeni, kostiumow 
i masek, pantomimiczne zapçtlenia wobec powracajqcych 
opresyjnie motywow muzycznych. 

Teatr odcz!owieczonej formy, zawieszony gdzies w kosmo- 
sie, stopniowo wypala siç, zyskuje - pod koniec, gdy juz 
zaczynamy powaznie wqtpic, ze cokolwiek dobrego z tego 
wyniknie - energiç i wolç przestrojenia w podstawowy modul 
ludzkiego utopijnego manifestu. Zycie wraca jako kierun- 
kowskaz, nie radosc akceptacji; jako z trudem wypracowane 
swiatlo nadziei. 

Prawda tego przekazu nie pozostawia zludzeñ i odsyla 
do bliskich Januszowi Korczakowi doswiadczeñ poprzez 
monodram pozakonkursowy Mateusza Barty (wczesniej Krola 
Maciusia) Zawsze tylko noc, firmowany przez Akademiç Sztuk 
Teatralnych, wydzial lalkarski we Wroclawiu, oparty na tek- 
scie Mariana Pankowskiego Byia Zydowka, nie ma Zydowki. 

Sekundujemy ukrywajqcej siç w szopie uciekinierce z trans- 
portu do obozu zaglady, animowanej wsrod desek i sznurow 
tymczasowej kryjowki. Odarta ze wszystkiego naga drewnia- 
na lalka, po pewnym czasie mniejsza i tak az do zaniku - byla 
Zydowka, nie ma Zydowki - historia rozpaczliwych prob oca- 
lenia nadziei na zycie. 

Kolejne swiadectwo tamtego czasu to Huljet Huljet krakow- 
skiego Teatru Figur, instalacja rezyserowana przez Dagmarç 
Zabskq i Allç Maslovskq - Nagroda Specjalna Festiwalu. 
Instalacja oparta na ocalaiych fragmentach, sladach zacho- 
wanych na starych zdjçciach z getta krakowskiego, przeka- 
zujqcych w formie projekcji przemieszczanie siç, przejscia, 
zabawy, przemarsze Nieocalalych. Te zdjçcia, figury, cienie 
odtwarzajq,, zatrzymuj^, powtarzajq minisceny z zycia w tam- 
tym czasie poprzez miniznaki: pusty rower, hustawkç, starq 
walizkç, pudelko po lekarstwach, dzieciçce lozko, polamane 
krzeslo, szyld lodziarni, afisz koncertu. A takze w sferze 
dzwiçku: fragmenty piosenek, dzieciçce wyliczanki, komendy 
oprawcow. Wszystko to rzutowane na ekrany z byle czego, roz- 
postarte na byle czym, zgrzytliwa, zacinajqca siç fonia, coraz 
bardziej uporczywa proba ocalenia, ozywienia pamiçci, ktora 
zacina siç, cichnie, stygnie jak umierajqce cialo. 

Jeszcze inaczej do tematu smierci podszedl Fabrizio 
Montecchi, rezyser, scenograf, rezyser swiatel - jednym slo- 
wem: inscenizator spektaklu Gçs, Smierc i Tulipan wedlug 
Wolfa Erlbrucha sloweñskiego teatru Lutkovno Gledalisce 
w Lublanie. Spektakl zwarty inscenizacyjnie, prosty, skrom- 
ny, krotki (bodajze najkrotszy z wszystkich festiwalowych 
- czterdziesci minut) o czytelnym, choc nieoczywistym prze- 
slaniu. W dyskretny sposob wpisujq,cy siç w dalekowschodnie 
interpretacje drogi od otworzenia oczu przy urodzeniu do ich 


zamkniçcia przy smierci. Arenowo potraktowana przestrzeñ, 
juz od wejscia odsyla nas do znaku/in i jang. Otoczona rzadko 
rozmieszczonymi palami bambusowymi, sluzqcymi do zawie- 
szania swiatel i ekranow cieniowych, kolista sadzawka, 

Iawka, dwie rysowane makiety drzewa - jednego dorodnego, 
drugiego ledwo wyklutego - wszystko w niewielkiej, ludzkiej 
skali. 

Gçs przechadzajqc siç po tym terenie czuje, ze nie jest sama, 
rozgl^da siç uwaznie, Smierc jeszcze nie depcze jej po piçtach, 
ale juz siç zbliza, skrada za bambusami. Poznaj^ siç, przed- 
stawiajq,, rozmawiajq,, spaceruj^, w koñcu bawiq siç, dokazuj^, 
w sadzawce; pryskaj^,, chlapiq- szczegolnie Gçs. Okazuje siç, 
ze Smierc nie umie plywac, prawie tonie, Gçs jq, wylawia, 
ogrzewa - nikt jeszcze tego Smierci nie zaoferowal. Dlaczego 
nie? Przeciez sq nierozdzielne, wspolnie chlonq, co im zycie 
przynosi. Smierc elegancko oferuje Gçsi rewanz. Gdy juz 
mija kolejny dzieñ na tañcach, szachach (oczywiscie Smierc 
wygrywa), dysputach o piekle-niebie, akrobatycznych wyglu- 
pach, wspinaniu siç na drzewo, a po nim niespodziewanie 
zimna noc z proszqcym sniegiem - obietnica zostaje spelniona 
i zmarzniçta Gçs przytula siç do Smierci. 

I to znaczy to, co znaczy: przytulic siç do Smierci. 

Nastçpnego dnia zostaje zaniesiona nad jezioro - to juz inna 
woda, otaczajq,ca, spokojna. Ulozona na niej, obdarowana 
tulipanem, ktorego do tej pory Smierc nie wypuszczala z rqk, 
poplynçla niesiona niewidocznq falq poprzez koliscie polq- 
czone ekrany - martwy przeplyw - juz nie Gçsi, a jej cienia, 
w rytmie niekoñczqcego siç, spelnionego jin i jang. 

Smierc - sprawca i zalobnica - stoi na brzegu, czujemy 
doskonalosc chwili, spokoj spelnienia. Kazdy inny stan, 
mozolnie uzyskany, grozi utratq, a zeby do niego wrocic, trze- 
ba od nowa rozpoczq,c starania. Smierc w swojej doskonalosci 
daje nam gwarancjç nieodwracalnosci. 

Tak siç dzieje, ze temat smierci skonfrontowany z zywiolem 
lalkarskim zyskuje inne, niz przywyklismy, odcienie inter- 
pretacyjne. Czy to bçdq cienie i ich odcienie jak w Gqsi..., 
czy inne, inaczej animowane i czemu innemu sluzq,ce cienie- 
-majaki w Huljet..., niepokoj^ce i grozne awatary postaci 
w Popiolach, zabawne - ale dziwna to jakos zabawa - cmentar- 
ne gadzety w Opowiesciach malej Lupitiny... Kazda animacja 
na ten temat podszyta jest niepokojem, nieosiq,galnosciq tego, 
co niewiadome, lçkiem niespelnienia. A jeszcze sam temat 
materii nieozywionej, ktora, zeby siç zbudzic do zycia, potrze- 
buje animatora-ozywiciela... tajemnica ozywiania nieozywio- 
nego i nie po raz pierwszy stawiane w tym kontekscie pytanie: 
kim jest ozywiciel, skoro potrafi to, czego jeszcze nikomu 
z zywych siç nie udalo (pomijam przypadek Lazarza)? 

Kim? - artystq lalkarzem. A Miçdzynarodowy Festiwal 
Sztuki Lalkarskiej jego (i naszym!) swiçtem. Swiçtujemy miç- 
dzy grobami, mala Lupitina swiçtuje z nami - ale to nie takie 
proste, choc z drugiej strony niepodwazalne; chcielibysmy 
wiedziec cos na zawsze, cos na pewno, cos na linii: marzenie 
- spelnienie, a na to festiwal nie daje odpowiedzi. Ale jego - 
nie do przecenienia - zaslug^ jest, ze podsuwa tropy, ukierun- 
kowuje pytania. ■ 


Teatr Livsmedlet, Niewidzialne kraje', fot. Darek Daro Dudziak 
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EWA GUDERIAN-CZAPLIÑSKA 
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Ewa Guderian-Czapliñska (czapla22@amu.edu.pl) - krytyczka i histo- 
ryczka teatru, wykladowczyni Instytutu Teatru i Sztuki Mediow, profesor 
UAM, czlonkini Polskiego Towarzystwa Badañ Teatralnych. Zajmuje si(‘ 
teatrem polskim XX wieku, w tym szczegolnie okresem dwudziestolecia 
miçdzywojennego, robi tez czçste wycieczki w stronç teatru antycz- 
nego. Wspoipracuje z „Didaskaliami”, „Dialogiem” i „Pamiçtnikiem 
Teatralnym”. 

Abstract: Ewa Guderian-Czapliñska, “On the Web”. 

The article is a review of Krystyna Duniec's book “The Interwar Period. 
Performances” as well as an attempt to rethink the possible ways of 
perceiving the interwar problems seen Ihrough the lens of theater. In 
the book, revealing the multiple relationships between the theater and 
the reality of the interwar period, the author deliberately presents lesser 
known performances which nonetheless diagnosed the most important 
social and political issues of the day. The spider and spider web are 
employed as figures in the article to emphasize an ambivalent attitude 
towards the legacy of the interwar period (admiration for social innova- 
tion and zealous reconstruction, as well as dismay at aggressive and 
ruthless politics) and towards “exposure therapy” apparently applied by 
the author, confronting readers with a portrayal of an epoch deprived of 
nostalgia and requiring independent interpretations based on archival 
data collected in the form of photographs, press releases, and films. 

Key words: Interwar Period; theater; society; politics; arachnology. 


Krystyna Duniec 

DWUDZIESTOLECIE. PRZEDSTAWIENIA 

Seria: „Teatr publiczny 1765-2015”, Instytut Teatralny 
im. Zbigniewa Raszewskiego, Instytut Sztuki Polskiej 
Akademii Nauk, Uniwersytet SWPS, Warszawa 2017. 

P rawie szescset stron, ogromna liczba fotografii, 
reprodukcje artykulow z miçdzywojennej prasy, 
cytaty i wyimki z pism dawnych i wspoiczesnych, 
reklamy, fragmenty wierszy i piosenek, znakomity 
montaz filmow wykonanych technik s^found footage doda- 
nych do ksiqzki na plaskim nosniku, oraz materialy teatralne 
(w tym mnostwo nieznanych zdjçc i kadrow filmowych; 
proszç zajrzec od razu na stronç 295, tam cialo Ludwika 


Sempoliñskiego opina jedwabna suknia...) i brawurowa nar- 
racja podzielona na osiem rozdzialow. W nich zas omowione 
kolejno: mesjañska postawa Polaka-katolika (ze szczegolnq 
predylekcjq do dzialañ na kresach wschodnich), sytuacja 
robotnikow, przepasc cywilizacyjna pomiçdzy rozwijajqcymi 
siç miastami i skrajnym ubostwem wsi, obyczaje (i nadzwy- 
czaj twarde, opresyjne granice stawiane w pozornym roz- 
kwicie emancypacji), sytuacja kobiet, zagrozenia (i faktyczna 
klçska) rzqdow demokratycznych, pozycja i kultura Zydow 
polskich, wreszcie narastajq.cy w latach trzydziestych faszyzm 
i reakcje na „totalitarny oblçd”. Ksiqzka Krystyny Duniec 
Dwudziestolecie. Przedstawienia nie tyle jest wiçc historiq 
miçdzywojennego teatru, ile raczej historiq dwudziestolecia 
w osmiu przekrojach, dla ktorej teatr pozostaje pryzmatem 
rozszczepiajqcym gorq.ce problemy spoleczne, obyczajowe 
i polityczne. 

Kiedy wracam do dwudziestolecia - a wracam czqsto - 
to zawsze okazuje siq, ze moj czas terazniejszy zmienia jakosc, 
ze odnajdujç siebie na jakims kolejnym piçtrze spirali, nie- 
wqtpliwie w powtorzeniu. Dzisiaj, ale tez tam. Dzisiaj, ale tez 
stamtqd. Ten nawrot bywa przerazajqcy (po stu latach znowu 
wieszakiem?), bo doskonale pokazuje, ze raz wywalczone 
nie oznacza „na zawsze”. Kto parçnascie lat temu przypusz- 
czal, ze dekretami urzqdowymi odbierze siq kobietom prawo 
do decydowania o sobie? Ze perfidnq grq politycznq da siç 
zniweczyc wypracowany trojpodzial wiadzy? Ze wzmogq siq 
antysemickie uprzedzenia? Ze wszelkie mniejszosci, wbrew 
zapisom konstytucji, nie bqdq rowno traktowane? I ze samq 
konstytucjç bçdq lamac najwyzsze wladze pañstwowe, ktore 
w dodatku swieckie pañstwo zmieniajq w pañstwo wyznanio- 
we i jednopartyjne? 

Dwudziestolecie bylo w pewnym sensie epokq testowq. 

W warszawskiej Zachqcie przypomniano niedawno owczesne 
„nowe koncepcje organizacji zycia spolecznego [ktore] odwo- 
lywaly siq do potrzeb dotychczas niedowartosciowanych grup 
spolecznych, jak kobiety, dzieci, robotnicy czy mniejszosci 
narodowe, oraz nakierowane byly na integracjç i niwelowanie 
podzialow”, co pozwoliio na „wydobycie rodzqcych siç wow- 
czas wartosciowych idei spoiecznych, nosnych i aktualnych 
rowniez obecnie”, jak napisala kuratorka Joanna Kordjak 
w katalogu wystawy Przyszlosc bçdzie inna. Wizje i praktyki 
modernizacji spolecznych po roku 1918 1 . Wystawie towarzy- 
szyl imponujqcy program dodatkowy, w tym cykle spotkañ 
i dyskusji (prowadzili je m.in. Andrzej Mencwel, Iwona Kurz, 
Bartlomiej Blesznowski), podczas ktorych akcentowano 
przede wszystkim formy owczesnej wspolpracy w postaci 
spoidzielni czy kooperatyw, omawiano pomysly architek- 
tow, majqce zapewnic jak najwiçkszej liczbie ludzi dobre 
warunki mieszkaniowe w nowoczesnie zaprojektowanych 
przestrzeniach, czy prezentowano dzialalnosc polskich grup 
awangardowych nastawionych na tworczosc przynoszqcq 
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spoleczne pozytki. Zestawiano tamte idee z pracq wspoicze- 
snych spolecznikow i artystow, ktorzy czerpi^, z dokonañ 
dwudziestolecia, a przynajmniej idq podobn^, drog^ - spo- 
lecznej energii, gtçbokiego rozumienia frazy „wspolne dobro”, 
praktykowania nowych rozwiq,zañ. Byc moze w swiezo odzy- 
skanym pañstwie, na fali wznoszqcej, bylo odrobinç latwiej 
wierzyc w „innq przysziosc” i mozliwq, modernizacjç spolecz- 
nq- hasla nowoczesnej edukacji (w tym edukacji seksualnej), 
samoorganizacji spolecznej, szerokiego dostçpu do kultury 
i sportu. nowej urbanistyki - rzeczywiscie nie tylko mocno 
wybrzmiewaly, ale i byly realizowane. Jednak w wymiarze, 
mimo wszystko, dosc ograniczonym i w dodatku krotkotrwa- 
lym, bo testowanie tych szlachetnych idei przerwala wojna. 

Wystawa w Zachçcie przypomniala najlepsze strony spo- 
lecznej mysli dwudziestolecia. Tak, byla to epoka frapujqca, 
ale przeciez jednoczesnie straszliwa. Zaglçbianie siç w dwu- 
dziestolecie bylo dla mnie od pewnego momentu doswiad- 
czeniem porownywalnym z oswajaniem przez arachnofoba 
wizji w!ochatego pajqka - da siç to zrobic, ale jest okupione 
mnostwem frustracji, pracy i wymaga pomocy specjalistow. 
Chodzi tez o to, ze piçkno pajçczyny, precyzja jej wykonania, 
niezwykle sploty, ktorym mozna siç przygl^dac bez koñca, 
czçsto nijak nie lq,czq, siç w myslach z jej funkcjq smiertelnej 
pulapki - nic dziwnego, ze pajçczyna, oddzielona od swego 
tworcy, staje siç wdziçcznym przedmiotem setek fotografii 
przedstawiajqcych srebrzyste nitki ozdobione diamentami 
kropel rosy o swicie. I trochç tak jest z wyidealizowanym 
obrazem dwudziestolecia, ktory zdominowai naszq wyobraz- 
niç: te kawiarnie, barwne zycie towarzyskie, kina, teatry, 
dancingi! Ordonka, Bodo i Kiepura! No i kto przed wojnq 
mial, panie, mal^, maturç, to byl lepiej wykszta!cony niz dzis 
po studiach. A pociqg z Warszawy do Gdyni jechal dwie 
godziny. Az tu nagle na ten piçkny pejzaz nasuwa siç cieñ, 
jeden, drugi, kolejny: Bereza, dziennik „Pod Prçgierz”, zdjçcie 
z chiopskiej chaty na Podolu, marsz korporacji... I juz siç nie 
da bezwarunkowo i po prostu kochac Skamandrytow. Nie 
da siç myslec wybiorczo. 

Ale wcale nie chcialabym uzywac pajq,ka jako straszaka, 
reprezentanta ciemnych stron epoki, moze sprobujç go tera- 
peutycznie wykorzystac. Trzeba sobie w ramach terapii, 
na przyklad, wyliczyc pozytki z pajqkow (pomijaj^c prosty 
fakt, ze to stworzenie zyjq,ce, jak kazde inne, a czepiamy 
siç go z powodow kulturowych). Pierwszym pozytkiem jest 
dbanie o rownowagç ekosystemu, bo skoro paj%ki zywiq 
siç glownie muchami i komarami, a jedz^ ich bardzo duzo 
i sq, w polowaniach nadzwyczaj aktywne, to trzymajq muszq 
populacjç w ryzach. O penicylinie z pajçczyny wiedzq wszy- 
scy od Sienkiewicza. Innym pajçczym pozytkiem moglaby 
byc ochrona ludzkich upraw; moglaby, ale nie bçdzie - tryb 
przypuszczajqcy oznacza tu tyle, ze pestycydami zamordo- 
walismy juz dawno te szkodniki, z ktorymi podobno moglyby 
swietnie poradzic sobie pajq,ki, a tego juz nie sprawdzimy, 
bo od pestycydow niebawem umrzemy sami. Natomiast paj%ki 
nie umrq (czyli przetrwajq u boku karaluchow), bo okazalo 
siç, ze majq pewnq niezwyklq cechç, dziwnq, biologiczn^ 


zdolnosc: kumuluj^ mianowicie w organizmach metale ciqz- 
kie i toksyny w ilosciach, ktore zabilyby kazde inne zwierzç. 
Zyjq,c w zanieczyszczonym srodowisku, radzq sobie znacznie 
lepiej niz inne gatunki. Ludzie srodowisko majq, z grubsza 
to samo, dysponuj^ tez odpowiednim narzqdem sluzq,cym 
do oczyszczania krwi z toksyn, czyli wq,trobq, ktora wspoma- 
ga organizm w walce ze szkodliwymi substancjami, ale choc 
wqtroba ma gigantyczne zdolnosci regeneracyjne, to przeciez 
nie poradzi sobie z nadmiarem trucizn. Tymczasem prosty 
pajq,k sobie radzi, bo w ogole tych toksyn nie przerabia, nie 
traci na to energii, ale „gromadzi je w nieaktywnych granu- 
lach w odwloku, w gruczolach jelita srodkowego, odizolowane 
od wszystkich przemian metabolicznych” 2 . MViqc u nas na pel- 
nych obrotach pracuje wqtroba, a pajqk zanieczyszczenia 
jakos oddziela i w ogole ich do „srodka” ciala nie wpuszcza. 
Proby rozwikiania tego fenomenu skierowaly biologow w stro- 
nç przebadania pewnych bialek wiqzq,cych metale (czyli cos 
tam siç jednak dzieje w tej niby nieaktywnej granuli) - i to jest 
kolejny pozytek z pajqka, ze moze dowiemy siç czegos nowego 
o mozliwosciach radzenia sobie z toksynami. 

Do dwudziestolecia ma siç ta arachnologia wielostronnie 
i intensywnie. Tamte lata, mam wrazenie, w podobny sposob 
skumulowaly zapas toksyn. Nie zdqzyiy siç z nimi rozprawic 
(wlqczyc bialek) i caiy ten nieprzerobiony ladunek dostalismy 
w spadku. I wlasnie dlatego, ze nieprzerobiony, odezwal siç 
wszechpolakami, nacjonalizmem i autorytaryzmem - mimo 
wojny i Zaglady. Podstawowy obraz dwudziestolecia w kul- 
turze powstal po wojnie jako obraz silnie zmitologizowany. 
Kraj, w ktorym buduje siç swiadomie i odpowiedzialnie nowq 
pañstwowosc (demokracja), dynamicznie rosnq, nowe miasta 
i port (Gdynia), organizowana jest planowo gospodarka (COP), 
wspaniale rozwijajq siç nauka i kultura, ustalone zostaj^ 
podstawowe prawa obywateli (osmiogodzinny dzieñ pracy, 
ubezpieczenia spoleczne i zdrowotne, prawa wyborcze kobiet, 
bezpiatne i powszechne szkolnictwo) - to wizerunek powstaly 
na fali powojennej nostalgii za rajem utraconym, za lsniq- 
cq swiezosciq nitkq pajçczyny o swicie w sosnowym lesie. 
Oczywiscie, wszystko to siç dzialo, organizacyjna mobilizacja 
mlodego pañstwa byla naprawdç imponujqca. W tym obrazie, 
budowanym glownie z perspektywy tçskniqcych elit, brakuje 
jednak wielu elementow. Na przyklad takich, jak zamachy 
stanu, permanentny chaos sejmowy, pogardliwe traktowanie 
mniejszosci narodowych i religijnych, uprzywilejowanie 
katolicyzmu utozsamianego z polskosciq, bezrobocie w mia- 
stach i nçdza na wsi (wciqz odkiadana „sprawa chlopska”, 
ktora w koñcu wybuchia wielkim strajkiem chlopskim w 1937 
roku), bezdomnosc i giodowa prostytucja, zapoznienia cywili- 
zacyjne. A takze historia brzeska, lianiebne bezprawie obozu 
koncentracyjnego w Berezie (utworzonego jednym rozporz^,- 
dzeniem prezydenta), dygnitarze hitlerowscy przyjmowani 
z honorami na polowaniach w Puszczy Bialowieskiej, wycofa- 
nie zasad demokratycznych z polityki w latach trzydziestych. 

Dwudziestolecie jest podobnie niejednoznaczne, jak historie 
pajçcze. Zwlaszcza kiedy siç te dwie dekady poznaje blizej. 
Fascynacja i odrzucenie. Rozkwit i trucizna. Wspanialosci 
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i ohyda. Bardzo czçsto wcale nie binarnie rozdzielone, tylko 
scisle zwiqzane, zapçtlone. Podziwiamy pajçczynç, mocnq, 
lsniqcq,, o niezwyklych wlasciwosciach, a tu w kadrze nagle 
pojawia siç jej tworca, abiektalny stwor o morderczych sklon- 
nosciach. Czy nie charakterystyczne, ze, mimo etymologii, 
jednak nie przychodz^ mi na mysl zadne antyczne, kobiece 
arachnofilskie skojarzenia (tkaczki, hafciarstwo, siostrzen- 
stwo, nici zycia, milosne zwiqzki afirmowane przez mitycz- 
nq Arachne na jej tkaninie), lecz bezwzglçdny reprezentant 
mçskiej uzurpacji, odstrçczaj^cy obraz zagrozenia? Moze 
to nçdzna proba psychoanalizy, ale wiadomo, ze arachnofob 
nie tylko nie jest w stanie pokojowo rozstac siç z pajqkiem, 
ktory mial nieszczçscie przewçdrowac zza okna na steryln^ 
scianç mieszkania (nie mowiç tu o uprzejmym i delikat- 
nym wziçciu do rçki i wyniesieniu osobnika na zewnq,trz, 
co w ogole nie wchodzi w grç, ale o posluzeniu siç metodq 
szklanki i kartki papieru, wreszcie - rany, to potrafilby kazdy, 
co? - miotlq na kiju tak dlugim, ze wyklucza mozliwosc 
bezposredniego kontaktu), ale nawet nie jest zdolny go trzep- 
nqc papciem lub czymkolwiek, jak czasem zabija siç natrçt- 
nego komara (proszç wybaczyc nieetycznosc przykladu). 
Arachnofob bowiem nie potrafi nawet na pajq,ka patrzec, prze- 
bywac w jego zasiçgu, z krzykiem ucieka z pokoju, na scianie 
ktorego spostrzeze wielonogiego stwora, i bçdzie wolal raczej 
przetrwac noc na schodach niz tam wejsc. Co oznacza - juz 
wracam do tematu - ze identyfikowanie pajqka z mçskim 
agresorem (po nie caikiem udanej probie desensytyzacji, czyli 
odwrazliwienia) w kontekscie dwudziestolecia mowi cos 
o sposobie pojmowania tamtej epoki: widzenia dwudziesto- 
lecia w perspektywie dominacji odstrçczajqco patriarchalnej 
i siiowej polityki. 

Sqdzç, ze autorka (kolejnej w serii „Teatr publiczny 
1765-2015”) ksiq,zki o dwudziestoleciu starala siç osiqgnqc 
trzy cele, a pierwszym z nich bylo odbycie wspolnie z czytel- 
nikami zbiorowego seansu „terapii ekspozycyjnej”. Bo - jako 
siç rzeklo - jednym ze sposobow wyzwolenia siç z fobii (ale, 
jak widac, takze z nostalgii) jest bliskie obcowanie z obiektem. 
Takie badawcze: ile ma w koñcu tych odnozy, skoro mowiq, 
ze szesc par, a przeciez widac osiem nog? jakie ma oczy i co 
nimi widzi? jak siç rodzq male pajqczki? co jedzq oprocz much 
i komarow? jak magazynuj^ pokarm? czy wchodzq w jakies 
interakcje mi§dzygatunkowe? W ten sposob „poznajemy 
wroga” i wrog jako taki stopniowo niknie, a przyrasta wiedza 
wytwarzajqca silq rzeczy calkiem nowy obiekt, uwzglçdniajq- 
cy takze otoczenie, konteksty oraz inne byty, w tym badacza. 
Sprawdzamy, jak to dziala razem. Radykalnie odmitologizo- 
wany obraz dwudziestolecia nie jest niczym zaskakuj^cym 
dla historyka, pozwala jednak zobaczyc teatr - podczas 
tego ekspozycyjnego seansu - w zupelnie nowej perspekty- 
wie. Dvvudziestolecie. Przedstavvienia jest wiçc zasadniczo 
ksiq,zkq o tym, jak teatr reagowai na tamt^ rzeczywistosc 
i jak jq, wspoltworzyl. Trzeba wiçc bylo zaczqc od badania 
wlochatego pajq,ka, czyli wyodrçbnienia podstawowych kon- 
tekstow spolecznych i kulturowych, w ktorych teatr dzialal 
owczesnie, nie zapominajq,c o nagromadzonych toksynach. 


Zwykle ksiqzki o teatrze - te historyczne - skupiaj^, siç jednak 
na materii teatralnej: rezyserzy, aktorzy, sztuki, miejsca, sce- 
nografie sq nie tylko podstawowymi, obowiqzkowymi wrçcz 
elementami i punktami opisu, ale tworzq, tez najwazniejsze 
wewnçtrzne konfiguracje. Tu jest inaczej: autorzy tomow 
serii, wiçc i autorka Dwudziestolecia, traktuj^ przedstawienie 
(zostañmy na razie przy znaczeniu: przedstawienie teatralne 3 ) 
jako wydarzenie przede wszystkim spoleczne, takie, w kto- 
rym skupiajq siç (i sq przetwarzane) najistotniejsze sprawy 
zycia zbiorowosci. Zeby opisac przedstawienie, trzeba wiçc 
zacz^c zupelnie gdzie indziej, nie w teatrze: trzeba poszu- 
kac przepisow prawnych, zglçbic tresc ustaw, przyjrzec siç 
szkolnictwu i opiece medycznej, posluchac slow popularnej 
piosenki, przeczytac prasç, obejrzec filmy, dotrzec do staty- 
styk podsumowujqcych w liczbach zjawiska spoleczne, wejsc 
glçboko w istotç politycznych sporow. Tak zwany material 
archiwalny jest w tej ksiq,zce zebrany z ogromnej liczby zro- 
del (wielka to zasluga wsp61tworcow: Ewy Hevelke i Michala 
Januszañca, ktorzy zajçli siç nie tylko poszukiwaniami 
materialow ikonograficznych, ale i stworzyli kolaze filmowe 
w technic e found footage), wsrod ktorych zrodla teatralne byly 
bardzo wazne, ale wcale nie najwazniejsze. Dopiero bowiem 
strona ze „Swiatowida” przedstawiajq,ca „ludnosc Polski 
wedlug wyznañ” w 1931 roku („religiç rzymsko-katolick^ 
wyznaje 64,8 procent ogolu ludnosci; prawoslawnq, 11,8: 
grecko-katolickq i obrzqdkow wschodnich 10,5; mojzeszowq, 
9,8; wyznania ewangelickie liczq zas 2,3 procent”, ale w woje- 
wodztwie poleskim „katolikow jest zaledwie 11 procent”), 
narracja dotyczqca uprzywilejowania katolicyzmu przez 
wladze pañstwowe i opis wystawienia Ksiçcia Niezlomnego 
na wschodnich ziemiach polskich - zestawione razem - uza- 
sadniajq zdanie: „katolicyzm potraktowany tu jako synonim 
polskosci kolonizowai w teatralnym obrzçdzie ten wielonaro- 
dowosciowy tlum” (s. 79). Rozdzial o Ksiçciu Niezlomnym opo- 
wiada wprawdzie o Osterwie, Reducie i samym plenerowym 
spektaklu, ale - znowu - nie opis przedstawienia jest tu glow- 
nym celem, lecz potraktowanie go jak soczewki skupiaj^cej 
wybrane problemy miçdzywojnia, oswietlane z roznych punk- 
tow. To nie historia spektaklu, rezysera czy teatru interesuje 
autorkç, lecz ich uwiklanie w siec wzajemnych powiq,zañ 
z czasem i sytuacj^. Wyobrazmy sobie, ze za parçdziesiqt lat 
ktos zechce przypomniec Klqtwq Frljicia - o czym bçdzie 
musial napisac? No wlasnie. 

W ramach „terapii ekspozycyjnej” przeprowadza siç wiçc 
czytelnika przez wybrane problemy owczesnej Polski - kaz- 
demu z osmiu, arbitralnie przez autorkç wyodrçbnionych 
tematow odpowiada (kazdy wywoluje?) jedno przedstawienie. 
Drugim celem tak napisanej ksiqzki wydaje siç wiçc - moze 
na pierwszy rzut oka paradoksalnie - wyeksponowanie i uza- 
sadnienie silnej pozycji teatru jako medium idei i miejsca 
dyskursu spolecznego. Opisane przedstawienia wlasciwie 
niczego nie przedstawialy - jesli myslec o tradycyjnym miesz- 
czañskim teatrze i jego „obrazach swiata”, „funkcji zwiercia- 
dla” (nawet krzywego), czy „potwierdzeniach spolecznych 
podzialow” (widocznych tylez na scenie, ile w ukiadach 
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widowni) - lecz funkcjonowaly w zwarciu ze swiatem, ktory 
czegos chcial od tworcow i oni tez czegos od niego chcie- 
li. I uzywali teatru jako narzçdzia mocnego i operatywnie 
skutecznego: chocby jako rozsadnika idei. Krystyna Duniec 
pokazuje przede wszystkim przeplywy i miejsca potqczeñ - 
wszystko to, co sprawialo, ze teatr byl waznym elementem 
spotecznego ukladu, byl teatrem publicznej debaty. Takie 
ujçcie nakazuje odejscie od teatralnego kanonu miçdzywojnia 
- ustalonego z pozycji g!ownie estetycznycli - i przywolanie 
slabiej pamiçtanych realizacji, ktore wprawdzie byly w swoim 
czasie przedmiotem wielu sporow, awantur, prasowych poty- 
czek czy obyczajowych skandali (lub przeciwnie, celowych 
przemilczeñ), ale nigdy nie zostaly umieszczone na liscie 
„najwazniejszych” dokonañ teatralnych. Tymczasem jako 
poligon spolecznych debat okazaly siç bezcenne, wprowadza- 
ly bowiem w ruch tematy i problemy, ktore kr^zyly w powie- 
trzu i codziennosci, choc w oficjalnym obiegu nie poswiçcano 
im dostatecznej uwagi. 

Tak bylo miçdzy innymi z emancypacjq. i prawami kobiet - 
przyklad Spravvy Moniki Marii Morozowicz-Szczepkowskiej 
jest podwojnie znaczqcy. Z jednej strony bowiem prawa kobiet 
(rzecz jasna, po walce i licznych naciskach, poprzedzone 
dzialaniami pokoleñ wczesniejszych) zostaly zagwaranto- 
wane odpowiednimi zapisami w ustawach i mlode pañstwo 
awansowalo w ten sposob do grona prymusow Europy, z dru- 
giej - faktyczne przestrzeganie tych praw oraz uzus obycza- 
jowy pozostawialy wiele do zyczenia: jak pisal Boy: „piekto 
kobiet” bylo „wciq.z otwarte”. Inna jeszcze strona medalu 
polegala na nieustannej deprecjacji ruchow kobiecycli (autor- 
ka przytacza wiele cytatow z tekstow - niestety - Antoniego 
Slonimskiego: pogardliwych i protekcjonalnych), osmieszaniu 
kobiecego pisarstwa, relacjonowaniu osi^gniçc zawodowych 
w tonie zdarzenia wyjqtkowego, niemal ekscesu („Kobieta 
dyrektorem teatru!”), wreszcie tlumieniu zarowno dqzeñ 
do niezaleznosci kwestionujq.cych „naturalne” kobiece role, 
jak i budowania osobliwych (z punktu widzenia dotychcza- 
sowego obyczaju podtrzymywanego przez patriarchat) kobie- 
cych zwiqzkow milosnych, przyjacielskich, czy siostrzanych, 
po prostu daj^cych zyciowe wsparcie. Maria Morozowicz- 
-Szczepkowska nieustannie tez musiala wysluchiwac krytyki 
literackiego poziomu swoich sztuk („plytkosc w ujçciu”, wyro- 
kowal Irzykowski). Krystyna Duniec przemyslnie umiescila 
przedstawienia Morozowicz-Szczepkowskiej (tu juz przedsta- 
wienia rozumiem takze jako prezentacje i propozycje wyobra- 
zonych rozwiq.zañ) pomiçdzy Dziejami grzechu a Rodzinq, 
wprowadzajqc je w nowy interpretacyjny kontekst, ale 
i odsuwajq.c na dalszy plan kwestiç „niedosytu literackiego”, 
a zamiast tego stawiajqc na „myslenie o teatrze jako medium 
spotecznej diagnozy” (s. 331). Niepojçte, ze - choc w zmienio- 
nych warunkach i prawie sto lat pozniej - diagnozy w kwestii 
praw i wolnosci kobiet dramatycznie podobnej. 

I wreszcie - sprawa budowania tej opowiesci. Jak 
we wszystkich tomacli serii, tak i tutaj przedstawienie historii 
i teatru (czy tez: przedstawienie historii poprzez teatr) jest 
wielotematyczne, wielomaterialowe, nielinearne i wyraziscie 


autorsko komponowane. Trzeba obejrzec filmy, skupic siç 
na ilustracjach, poczytac komentarze, pobiegac po stronacli 
za wskazaniami odsylaczy - a g!owna narracja nabierze 
rumieñcow dopiero w tym rozmaitym towarzystwie, ktore 
zresztq zupelnie zmienia hierarchie lektury. Dvmdziestolecie 
jednak, z tej racji, ze autorzy dysponowali juz obfitym mate- 
rialem audiowizualnym, pozwoli!o na nieco inny rodzaj 
podejscia do zrodel: Krystyna Duniec przyznaje we wstçpie, 
ze „uzywanie materialu filmowego okazalo siç rodzajem 
praktyki badawczej, [aj filmowe i ikonograficzne archiwum 
zmienilo swoj charakter z dokumentacyjnego na kreacyjny” 

(s. 10). O co chodzi? Juz dawno nie myslimy przeciez o archi- 
wum jako zbiorze mniej lub bardziej opracowanycli, pogru- 
powanych dokumentow, ktore dajq nam „dostçp” do jakiejs 
prawdy, przeciwnie, coraz czçsciej fraza „archiwum perfor- 
matywne” traktowana jest jak staly zwiqzek frazeologiczny 
(archiwum tylez jest wytwarzane, co i wytwarza). Autorka 
doprecyzowuje swoje rozumienie, wiqzqc wlasnq. strategiç 
badawczq z technikami/ound footage: „dziela sztuki”, powia- 
da, „to materialy znalezione, ktore sq nieustannie kwestio- 
nowane, waloryzowane, interpretowane na nowo”, a „sztuka 
poniekq.d sama pisze swojq. historiç, historyk zas moze tylko 
odnosic siç do poszczegolnych jej przedstawieñ, traktujqc 
je jako historyczne, ale stale zywe performatywy [...]” (s. 10). 
Sama mam wprawdzie nieco inny obraz tej strategii - nie 
m6witabym, na przyklad, o „materialach znalezionych”, tylko 
o materiatach odszukanych (nawet wbrew uzusowi) - ale 
doceniam jej efekt: o ile autorska sygnatura bez wqtpienia 
odcisnçla siç na wyborze kluczowych problemow, o tyle ich 
„otoczenie” pozostawia czytelnikowi wiele samodzielnosci, 
bo przyznala jq sobie takze Krystyna Duniec. To gest, ktory 
oznajmia, ze mimo podejscia badawczego, mam w sobie (ja, 
autorka) wiele emocji zwiq.zanych ze zdobytym materialem 
i nie zamierzam ich wyciszac, bo w imiç czego? Bçdç wiçc 
dokonywac subwersywnych pol^czeñ, penetrowac obszary 
niepewne, ryzykownie wchodzic w zwarcie z dominujq.cym 
przekazem, wylawiajqc spod powierzchni nieoczywiste 
znaczenia. I tego samego oczekiwac od czytelnika. Filmy 
i zdjçcia nie „ilustrujq”, ale chcq wywolywac interpretacje, 
ekscytowac, zmuszac do aktywnego z nimi obcowania. Obok 
fotografii z przedstawieñ Morozowicz-Szczepkowskiej nagle 
zamieszczono zdjçcia z warszawskich rewii (na scenie szaleje 
Loda Halama) czy zdjçcie autorki Sprawy Moniki w zalotnym 
kapeluszu wdziçcznie przybranym kwieciem, z bukietem 
w rçku i w falbaniastej sukni wiqzanej uroczq kokardq: kom- 
pletne zaprzeczenie domniemanego wizerunku swiadomej, 
wyzwolonej feministki, ktora wypowiada posluszeñstwo 
patriarchatowi i zaczyna zyc wedle wlasnych zasad - z pew- 
nosci^. nie dlatego, ze akurat nie bylo pod rçkq innej fotogra- 
fii... I z pewnosciq z podobnych powodow rozdzial Boston, 
czyli Zydzi otwierajq slynne fotografie ze spektaklu przygo- 
towanego w Studiu im. Zeromskiego na Zoliborzu, a dopie- 
ro na kolejnych stronach idq zdjçcia z zydowskiego Teatru 
Mlodych, choc to najpierw tam Michal Weichert wystawil 
Boston w jidysz. Chronologia zostala wiçc zaklocona, ale 
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celowo, skoro tak wlasnie - wspominajqc wylqcznie o spek- 
taklu w Studiu im. Zeromskiego - opowiadalismy sobie przez 
cale lata o teatrze polskiej awangardy, wlasciwie pomijajqc 
Weicherta i milczq.c o pierwszeñstwie jego pracy, a przeciez 
wersjç na Zoliborzu wolno wrçcz nazywac po prostu przenie- 
sieniem albo „wersjq polskq”. Z tego drobnego przesuniçcia, 
ktorego wielu czytelnikow nawet ma prawo nie dostrzec, 
wyiania siç jednak fragment historii zwiq.zkow teatru zydow- 
skiego i polskiego oraz sposobow opowiadania o nich: raczej 
osobno, raczej wlasnie bez „zwiqzkow”, raczej w ujçciu typu 
„teatr zydowski w Polsce”, tymczasem przeciez na Zoliborzu 
takze rezyserowai Weichert, a symultaniczna scenografia 
autorstwa Syrkusa, tez Zyda, wspoltworzyla tç, jak pisze 
Krystyna Duniec, „symbolicznq alegoriç relacji polsko- 
-zydowskicli” (s. 471). Ktorq z pokazanych materialow trzeba 
sobie poukladac trochç na wiasny rachunek. 

Po Dwudziestoleciu wçdrujemy wiçc drogami zdecydowanie 
niewydeptanymi, co wiçcej, czytelnicy, ktorzy darzq tç epokç 
zainteresowaniem, ale niespecjalnie zglçbiali akurat sprawy 
teatru (w zwiqzku z czym czeka ich wiele odkryc: Schiller 
i Osterwa, owszem, sq, ale z nazwisk „glownego nurtu” utrwa- 
lonego w teatralnych kanonach to juz wszyscy... im bardziej 
zagl^damy do srodka, tym bardziej Ordonki tam nie ma... jest 
jeszcze Rostworowski, owczesnie gwiazda, dzis ze szczçtem 
zapomniany, wiçc smialo mozna go zaliczyc do kategorii 
odkryc) zobaczq, ze spojrzenie poprzez teatr pozwala na uzy- 
skanie niespodziewanie wielostronnej i interesujq.cej perspek- 
tywy epoki. Owszem, naznaczonej przy tym wyrazistymi 
autorskimi interpretacjami, ale przeciez wlasnie o to chodzi, 
zeby wciq.z siç spierac, zeby widziec inaczej. Pajçczyna bez 
pajqka, niestety, nie istnieje, dlatego po swietnycli i podnoszq- 
cych na duchu rozdziaiach o teatrze robotniczym, po jasnycli 
akcentach emancypacyjnych, ksiqzka Krystyny Duniec 
konczy siç rozdzialem Baba-Dziwo, czyli faszysci. Rozdzial 
zamykaj^ fotografie z przedstawieñ - nie, wcale nie z dwu- 
dziestolecia, lecz z teatru wspoiczesnego. I nagle nie ma siç 
o co spierac z autorkq... ■ 

1 Zob. materialy dostçpne na stronie internetowej: https://zacheta. 
art.pl/pl/wystawy/przyszlosc-bedzie-inna [dostçp 20 czerwca 2018]. 
Wystawa trwala od 24 lutego do 27 maja 2018 roku. 

2 Badania nad tym, jak pnjaki radzp sobie z toksynami, prowadzone 
sa w Katedrze Fizjologii /,wierzat i Ekotoksykologii Uniwersytetu 

SI askiogo; cytat i wiadomosci ze strony: http://www.us.edu.pl/ 
polubmy-pajaki. 

3 Pomyslodawczyni serii, Joanna Krakowska, roznorakim znaczeniom 
„przedstawienia” projektowanym dla kolejnych ksiqzek posnvipca 
spory ustpp we wprowadzeniu do swojej pracy PRL. Przedstavvienia - 
wyjasnia tam, jak rozumie „przedstawienie jako dyskurs” (s. 8-12). 
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Considering that 50% of all books 
in translation worldwide are from 
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,c English, while only 6% are translated 


into English, Odin Teatret (Denmark), 
the Grotowski Institute (Poland) and 
Theatre Arts Researching the Foundations (Malta) have 
created lcarus Publishing Enterprise, whose purpose 
is to present English translations of texts about the practice 
and vision of theatre as a laboratory, written by 
artists and scholars. 

new title Mirella Schino 
An Indra’s Web: The Age ofAppia, 
Craig, Stanislavski, Meyerhold, 
Copeau, Artaud 

Translated by Vicki Ann Cremona and Marco Galea 
lcarus Publishing Enterprise, Holstebro—Malta—Wroctaw 2018 

To what extent is theatre a part of our culture? 

For centuries, theatre professionals inhabited a society 
apart. The twentieth century changed this but perhaps not 
in the way we have always thought it did. This book is about 
the theatre-makers who were chosen as models in the 
early twentieth century, as well as about their spectators. 
Although they never coalesced into a movement, 
the theatre masters created a web that was instrumental 
to a unique transformation. This radical change was more 
than an aesthetic revolution or a completely new way of 
creating performances, and we are still grappling with 
its meaning. An Indra's Web looks at this transformation 
from a new perspective, subvertingthe accepted hierarchy 
of arguments, and describes it in a way that both theatre 
experts and general readers can benefitfrom. It does this 
by drawing upon examples from novels, performances, 

journals, biographies, events, 
wars and revolutions. 

An Indra's Web presents 
a history that cuts across 
many subjects, with one 
foot in theatre and the 
other in the outside world. 


MIRELLA SCIIINO 

An Indras Web 

Tlie Arc of Appia, Craig, 
Stunblaviiki. Meverliokl, 
( .o|M'au. Artaml 
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POZNAÑ 

w ksiçgarni Powszechna, ul. Szkolna 5 

TORUÑ 

w CSW „Znaki Czasu”, Waly gen. Sikorskiego 13 

WARSZAWA 

w ksiçgarniach: 

Liber, Krakowskie Przedmiescie 24; Prospero, Aleje Ujazdowskie 6 
Lexicon, ul. Sengera Cichego 24/2a; Tarabuk, ul. Browarna 6 
Glowna Ksiçgarnia im. B. Prusa, ul. Krakowskie Przedmiescie 7 
Wiejska 14, ul. Wiejska 14 
w teatrach: Narodowym, Studio, Ateneum 
w Akademii Teatralnej, ul. Miodowa 22/24 
w MiTo artcafebooks, ul. Waryñskiego 28 

WROCLAW 

w siedzibie Wydawcy, Rynek-Ratusz 27 
w ksiçgarni Tajne Komplety, Przejscie Garncarskie 2 
w Teatrze Wspolczesnym, ul. Rzeznicza 12 
Nieme Kino. Ksiçgarnia filmowa w DCF, Pilsudskiego 64a 

ZIELONA GORA 

w Ksiçgarni Staromiejskiej, ul. Zeromskiego 16 

W salonach prasy EMPiK sp. z o.o. na terenie calego kraju 
oraz za posrednictwem Polperfect (Warszawa, ul. Stq.giewna 2c). 
Wszystkie dostçpne numery „Didaskaliow” sq do nabycia rowniez 
za posrednictwem serwisu aukcyjnego Allegro.pl 
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Anna R. Burzyñska (dzial zagraniczny), 
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Malgorzata Dziewulska, Ewa Guderian-Czapliñska, Michal Kobialka, 
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STAZYSCI 

Dominika Bremer, Karolina Habrylo, Julia Kowalska, Radoslaw Pindor 

WSPOLPRACOWNICY 

Mateusz Borowski, Marta Brys, Katarzyna Fazan, Beata Guczalska, Thomas Irmer, 

Natalia Jakubowa, Dorota Jarzqbek-Wasyl, Olga Katafiasz, Tadeusz Kornas, Dariusz Kosiñski, 
Katarzyna Lemañska, Monika Muskala, Piotr Olkusz, Katarzyna Osiñska, 

Jakub Papuczys, Pawel Schreiber, Katarzyna Waligora, Joanna Wichowska 
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WYDAWCA 

Instytut im. Jerzego Grotowskiego 

Rynek-Ratusz 27, 50-101 Wroclaw 

tel. (48 71) 344 53 20, tel./fax (48 71) 343 42 67 

www.grotowski-institute.art.pl 

Paulina Erdanowska: paulina@grotowski-institute.art.pl 

WSPOLWYDAWCA 

Wydzial Polonistyki Uniwersytetu Jagielloñskiego 
ul. Golçbia 16, 31-007 Krakow 

ADRES REDAKCJI 

31-007 Krakow, ul. Golçbia 16 
tel./fax (48 12) 663 13 50 
redakcja@didaskalia.pl 

www.didaskalia.pl,www.facebook.com/didaskalia 
dyzur redakcyjny: od poniedzialku do pi^tku w godz. 11-13 

Tekstow nie zamowionych redakcja nie zwraca. 

Redakcja zastrzega sobie prawo dokony wania skrotow i zmian w publikowanych tekstach. 
Papierowe wydanie pisma „Didaskalia” jest jego wersjq. pierwotnq,. 

Wydawca prowadzi sprzedaz egzemplarzy archiwalnych. 

Spis zawartosci dostçpny na stronie www.didaskalia.pl 


DRUK 

Drukarnia Skleniarz, 30-133 Krakow, ul. Lea 118 
tel. (012) 31 22 300, 31 22 322, fax (012) 31 22 349 
Naklad: 1000 egzemplarzy 


„Didaskalia” sq dostçpne w bazie CEEOL (https://www.ceeol.com/) 

Central and Eastern European Online Library 


& 


PRENUMERATA 

Wplaty na rok 2018 przyjmujemy na konta: 
zlotowki - 05 1020 5226 0000 6902 0416 7540 
euro - 98 1020 5226 0000 6602 0416 7565 

z dopiskiem „Didaskalia. Gazeta Teatralna” oraz z informacj^. o liczbie egzemplarzy. 
Prenumerata krajowa: roczna - 40 zl; dwuletnia dla osob pry watnych - 60 zl; 
dwuletnia dla instytucji - 75 zl. 

Prenumerata zagraniczna roczna - 40€ lub 45 USD. 

Paulina Erdanowska: paulina@grotowski-institute.art.pl 


Streszczenia i tytuly artykulow w jçzyku angielskim znajduj^ siq Prenumerata dostçpna takze za posrednictwem: 

na stronie www.didaskalia.pl. Ruch SA, Kolporter SA, Garmond Press S.A. 





ClYTBLNi/K ilA. LUDWi#cA pLASIENA 


Ludwik Flaszen 
byt wspotzatozycielem 
i wspotanimatorem Teatru 
Laboratorium Jerzego Grotowskiego 
przez caty okres jego istnienia 
(1959-1984), w latach osiemdziesi^tych - 
dyrektorem. Krytyk, pisarz, wieloletni partner 
tworczego dialogu z Grotowskim, sam zostat 
praktykiem, prowadz^c doswiadczenia 
parateatralne, warsztaty aktorskie 
w wielu krajach swiata. Za swojq dziatalnosc 
artystyczn^ i naukowq otrzymat doktorat 
honoris causa Uniwersytetu Turyñskiego. 

Od 1984 roku, po rozwiqzaniu 
Teatru Laboratorium, mieszka w Paryzu. 


w Instytucie im. Jerzego Grotowskiego 

we Wroctawiu 

• ksiçgozbior prywatny Ludwika Flaszena, 
licz^cy 7 tysiçcy woluminow 

• ksrçzki o Jerzym Grotowskim 
i Teatrze Laboratorium 

• ksrçzki o teatrze polskim 
i swiatowym (w roznych jçzykach) 

• najwazniejsze pozycje z zakresu 
teatrologii i antropologii widowisk 

• czasopisma teatralne 

• materiaty audiowizualne 


grotowski-institute.art.pl 


Czytelnia jest czynna 
od 15 pazdziernika 2018 
w miejscu dawnej Sali Kinowej 
w Przejsciu Zelazniczym 
na wroctawskim Rynku. 
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